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AYANT-PROPOS 

Notre  but,  en  composant  cette  Petite  Encyclopédie 
MUSICALE,  a  été  de  rassembler,  en  quelques  pages  d'un  for- 
mat commode  et  d'un  prix  peu  élevé,  toutes  les  connaissances 
nécessaires  aux  personnes  qui,  sans  vouloir  faire  de  la  mu- 
sique une  étude  approfondie,  désirent  cependant  posséder 
sur  cet  art  des  notions  suffisantes,  leur  permettant  de  goûter 
et  d'apprécier  une  œuvre  musicale,  de  l'analyser  et  d'en 
détailler  les  beautés  et  les  défauts. 

La  musique  fait  maintenant  partie  intégrante  de  notre  vie 
de  tous  les  jours;  nous  la  trouvons  partout  :  au  théâtre 
comme  à  l'église,  dans  les  fêtes  publiques  et  dans  les  réunions 
intimes,  dans  les  ^lles  et  dans  les  villages,  au  lycée  et  à 
l'école.  Les  journaux  racontent,  en  les  critiquant,  l'opéra 
et  le  concert  de  la  veille;  les  revues  et  les  livres  nous 
initient  à  la  vie  et  aux  travaux  des  maîtres  célèbres,  aux 
triomphes  des  artistes  et  aux  luttes  des  différentes  écoles. 

L'ignorance  complète,  en  matière  musicale,  ne  saurait  donc 
être  de  mise  aujourd'hui,  et  nous  avons  voulu  contribuer,  par 
cet  ouvrage,  à  la  diffusion  de  cet  art  charmant  et  merveilleux, 
bien  moins  répandu  chez  nous  que  chez  nos  voisins  de  Suisse, 
d'Allemagne  et  d'Italie. 


2  AVANT-l'ROI'OS. 

Nous  avons  clierdié.  avant  tout,  la  simplicité  clans  la 
méthode  et  la  clarté  dans  Texplication. 

Notre  Petite  Encyclopédie  musicale  se  divise  en  donx 
volumes. 

Dans  le  premier  volume  se  trouve  toute  la  partie  technique 
depuis  les  jwhicij^es  généraux  de  la  musique  jusqu'aux  règles 
(|ui  président  à  la  composition  et  à  V instrumentation . 

Le  second  volume  renferme  toute  la  partie  ///  *oriiju< 
racontant  les  progrès  et  les  transformations  deFf»".,  music.i 
jusqu'à  nos  jours,  et  faisant  connaître  la  vie  des  ma  ires  les 
plus  illustres  et  des  artistes  les  plus  applaudis. 

C'est donclà une  véritable  encyclopédie,  contenant  tout  ce 
qu'il  est  nécessaire  de  savoir  pour  suivre  le  courant  musical, 
comprendre  les  œuvres  des  maîtres,  apprécier  et  pro  oquee 
de  bonnes  exécutions,  devenir,  en  un  mot.  un  bon  musicien. 

Nous  n'avons  pas  évidemment  l'absurde  prétention  de  faire 
oublier  les  traités  des  théoriciens,  ni  de  suppléer  à  l'ensei- 
linement  du  Conservatoire.  Notre  travail  s'adresse  à  tous  ceux 
qui  demandent  à  la  musique,  non  une  carrière,  m.-:';  un 
plaisir  délicat  et  des  jouissances  élevées. 
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NOTIONS  PRÉLIMINAIRES. 

Définition  de  la  musique.  -  La  musique  est  l'art  de  com- 
biner fès  sons,  de  même  que  le  langage  est  l'art  de  combiner 
les  mets. 

La,  niusique  est  une  langue  véritable,  qui  possède,  comme 
toutes  les  autres  langues,  son  alphabet,  sa  grammaire,  ses  règles 
de  composition,  etc.  '^ 

D:  vision  de  cet  ouvrage.  -  L'apprentissage  d'une  langue 
quelconque  se  divise  en  différents  points.  On  étudie  : 

i  "  L'alphabet,  qui  renferme  les  lettres,  avec  lesquelles  on  forme 
les  mots; 

2»  La  grammaire,  qui  enseigne  la  manière  correcte  d'assem- 
bler les  mots  pour  construire  les  phrases; 

3»  Us  règles  particulières  (style,  rhétorique,  poétique,  etc  ) 
qu^., résident  à  la  composition  des  différentes  œuvres  et  des 
dillerents  genres  littéraires; 

ifin,  Vinterprétation  des  auteurs,  suivant  les  préceptes 

tlon 'er"°"'''"''"'  ^^  ''  ^'''"'''  '  '''"''  '^°^-''  ^'  ^'  ^^'^^"^^- 

r  s  quatre  degrés  se  retrouvent  également  dans  l'enseigne- 
mi   t  de  la  langue  musicale,  qui  se  divise  en  quatre  parties  : 

J     L  alphabet  musical  ou  principes  élémentaires. 

IL  Yorammaire  musicale  ou  principes  complémentaires, 

111.  La  composition. 

l\- L'exécution. 
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Nous  ne  nous  occuperons,  dans  ce  petit  traité,  que  des 
deux  premières  parties.  Nous  les  compléterons  par  un  Voca- 
bulaire, où  se  trouvent  définis  les  principaux  termes  usités  en 
musique  et  qui  n'auront  pas  été  expliqués  dans  le  cours  de  cet 
ouvrase . 


PREMIERE  PARTIE  I 

PRINCIPES   ÉLÉMENTAIRES.  | 

\ 

Notation.  —  La  notation  est  à  la  musique  ce  que  l'écriture  \ 

est  au  langage  parlé.  Elle  représente  à  l'œil  et  à  l'intelligence,  i 

par  un  ensemble  de  signes  déterminés,  la  valeur  des  sons.  \ 

Division  des  sons.  —  Les  sons  peuvent  :  \ 

\°  Être  aigus  ou  graves;  -  \ 

2"  Être  prolongés  plus  ou  moins  longtemps  ;  1 

3"  Servir  à  interpréter  tels  ou  tels  sentiments.  J 

Division  des  signes.  —  De  là  trois  sortes  de  signes,  pour  ! 

représenter  ces  trois  sortes  de  sons  :  \ 

\°  hQ?,  signes  d'intonation  ;  \ 

2°  Les  signes  de  durée;  \ 

.3°  Les  signes  d'expression.  \ 


CHAPITRE  I. 

SIGNES    d'intonation. 

Signes  d'intonation.  —  Les  signes  d'intonation  servent  ù  in- 
diquer la  gravité  ou.  Vélévation  des  sons. 
Il  y  a  quatre  signes  d'intonation  : 
1°  Les  notes  ; 

2°  La  portée;  •  i 

3"  Les  clefs;  * 

h°  Les  accidents.  '. 
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Nous  allons  étudier  successivement  leur  signification  et  leur 
importance. 

§  1 .  Des  notes. 

Notes.  —  De  même  que  V écriture  se  sert  de  vingt- cinq  Icf- 
Ires,  qui  forment  tous  les  mots,  de  même  la  notation  musicale 
emploie  sept  notes,  qui,  par  leurs  combinaisons  et  leurs  succes- 
sions, représentent  fous  les  sons. 

Ces  sept  notes  sont  :  Ut  ou  Do,  Ré,  Mi,  Fa,  Sol,  La,  Si. 

Les  tiotes  se  placent  sur  la  portée.  (Voir  §  2,  p.  ^-) 

Gamme.  —  L'ensemble  des  vingt-cinq  lettres  de  l'écriture 
se  nomme  alphabet;  l'ensemble  des  sept  notes  de  la  notation, 
placées  dans  l'ordre  ci-dessus,  s'appelle  gamme. 

Intervalle.  —  On  appelle  intervalle  la  distance  qui  sépare 
deux  sons  différents. 

Intervalle  conjoint.  —  Si  les  deux  notes,  qui  représentent 
ces  deux  sons,  se  suivent  dans  l'ordre  qu'elles  occupent  dans  la 
gamme,  Vintervalle  qui  les  sépare  est  dit  conjoint.  Exemple  : 

l     Do  —  Ré, 

Intervalles  conjoints  :     j     Fa  —  Sol. 

'     Sol  —  La. 

Intervalle  disjoint.  —  Dans  le  cas  contraire,  Vintervalle  est 

appelé  disjoint.  Exemples  : 

f  Do  — Mi. 

Intervalles  disjoints  :     ^  Ré  —  La. 

'  Sol  —  Si. 

Gammes  montantes  et  descendantes.  —  La  gamme  peut 
être  montante  ou  descendante.  Exemple  : 
Gamme  montante  : 
Do,  Ré,  Mi,  Fa,  Sol,  La,  Si,  Do(l). 

Gamme  descendante  : 
Do,  Si,  La,  Sol,  Fa,  Mi,  Ré,  Do  (1). 

(1)  Cette  dernière  note  Do  est  le  commencement  d'une  seconde. gamme; 
mais  on  la  joint  à  la  première,  parce  qu'elle  satisfait  roreille  en  formant 
repos. 
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Gammes  montantes  successives  : 
:  Do,  Ré,  Mi,  Fa,  Sol,  La,  Si,    Do,  Ré,  Mi,  Fa,  Sol,  La,  Si,_   Do,  Ré,  etc. 

Gammes  descendantes  successives  : 
:  Do,  Si,  La,  Sol,  Fa,  Mi,  Ré,     Do,  Si,  La,  Sol,  Fa,  Mi,  Ré,    Do,  Si,  La,  etc. 


Gamme  montante  et  descendante  : 
Do,  Ré,  Mi,  Fa,  Sol,  La,  Si,  Do,  Si,  La,  Sol,  Fa,  Mi,  Ré,  Do. 

Tons  et  demi-tons.— Si  l'on  exécute  sur  un  instrument,  un 
piano,  par  exemple,  dans  leur  ordre  les  notes  de  la  gamme  : 
Do,  Ré,  Mi,  Fa,  Sol,  La,  Si,  Do, 

on  s'aperçoit  facilement  que  l'intervalle  conjoint,  qui  sépare 
chaque  son  du  son  qui  le  suit,  n'est  pas  le  même  partout. 

Ainsi  les  deux  intervalles  conjoints  qui  séparent  le  mi  du  fa  et 
le  si  du  do,  sont  de  moitié  moins  grands  que  les  cinq  autres  in- 
tervalles conjoints  de  la  gamme. 

La  gamme  naturelle  est  donc  composée  de  sept  intervalles 
conjoints,  dont  cinq  grands  appelés  Ions-  et  deux  petits  appelés 
demi-tons,  disposés  ainsi  qu'il  suit  : 

lio  —    RE    -    Ml    -     FA  —  SOL   -     (j\    -    SI    -     DO 
i  :  i  ton  ;  :  i  ton:  :i/2t4ii)';  :ltoii  :   .  l  ton  : ':  J  ton  ;  :  Vzton  : 

•  • :  : :  : •■■     :  ....-.:: : 

Comme  la  gamme  est  une  véritable  échelle  musicale,  dont  les 
notes  sont  les  degrés,  on  voit,  d'après  ce  qui  précède,  que  : 

Entre  le  ler  et  le  2e  degré  DO  —  RÉ,  il  y  a  un  ton, 

—  2e  et  le  3*  —  RÉ  —  Ml,  —  un  ton, 

—  3e  et  le  4e  —  MI  —  FA,  —  un  demi-ton, 

—  4e  et  le  se  —  F.\  —  SOL,    —  un  ton, 

—  5e  et  le  6e  —  SOL  —  LA,  —  un  ton, 

—  ce  et  le  7e  —  L.A  —  SI,  —  un  ton, 

—  7e  et  le  8e  —  SI  —  DO,  —  un  demi-ton. 
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Dans  la  gamme,  les  deux  demi-tons  se  Irouvent  donc  placés 
entre  le  Iroisihne  et  le  quatrième  degré  et  entre  le  septième  et 
le  huitième. 

Observation  importante.  On  peut  construire  autant  de  gammes 
différentes  qu'il  y  a  de  notes  dans  la  gamme,  en  prenant  chacune 
de  ces  notes  comme  note  fondamentale.  Exemple  : 

Prenant  VUt  ou  Do  comme  note  fondamentale,  on  obtient  la 
gamme  d'Ut,  ouïe  ton  d'Ut  : 

Ut,  Ré,  Mi,  Fa.  Sol,  La,  Si,  Ut. 

Prenant  le  Bé  comme  note  fondamentale,  on  obtient  la  gamme 
de  Ré,  ou  le  ton  de  Ré  : 

Ré,  ML  Fa,  Sol,  La,  Si,  Ut,  Ré. 

Le  Mi,  comme  note  fondamentale,  donne  la  gamme  ou  le  ton 

de  Mi  : 

Mi,  Fa,  Sol,  La,  Si,  Ut,  Ré,  Mi,  etc. 

Dans  la  seconde  partie  de  ces  Principes  élémentaires,  nous  nous 
occuperons  spécialement  de  ces  différents  tons  ou  gammes,  et 
nous  indiquerons  au  moyen  de  quelles  modifications  on  obtient 
la  succession  normale  des  tons  et  des  demi-tons  dont  nous  ve- 
nons de  parler. 

La  gamme  d'Ut  est  le  type  et  le  modèle  de  toutes  les  autres 
gammes.  C'est  pour  cela  que  nous  nous  servirons  spécialement 
d'elle  dans  nos  exemples,  les  principes  que  nous  établirons  s'ap- 
pliquant  également  aux  autres  gammes. 

§  2.  De  la  portée. 

Portée.  —  Pour  écrire  les  notes  de  la  gamme,  on  se  sert  de 
lignes  horizontales  et  parallèles,  dont  l'ensemble  s'appelle  por/ee. 
Exemple  : 


C'est  par  leur  position  sur  cette  portée  que  les  notes  indiquent 
la  gravité  ou  Vélécotion  des  sons  qu'elles  représentent. 


DES  CLEFS. 


Lignes  et  interlignes.  —  L'espace  compris  entre  les  lignes  de 
la  portée  se  nomme  interligne.  Il  y  a,  dans  la  portée,  cinq  lignes 
et  quatre  interligjies,  qui  se  comptent  de  bas  en  haut.  Exemple  : 


T.    "^"«     ^-— — — —  4^    interligne 


t'       — 
1«     — 


Lignes  supplémentaires.  —  Ces  cinq  lignes  et  ces  quatre  ïn- 
terlignes  ne  suffisant  pas  à  toutes  les  notes  que  l'on  peut  avoir  à 
écrire,  on  ajoute  au-dessus  et  au-dessous  de  la  portée,  suivant  le 
besoin,  des  lignes  supplémentaires,  mais  on  ne  leur  donne  que  la 
longueur  nécessaire  à  chaque  note,  afin  d'éviter  la  confusion  qui 
résulterait  forcément  d'un  trop  grand  nombre  de  lignes  entières. 
Exemple  : 


Position  des  notes.  —  Les  notes  se  placent  sur  les  lignes  et 
dans  les  interlignes  de  la  portée,  ainsi  que  sur  les  lignes  et  dans 
les  interlignes  supplémentaires.  Exemple  : 

_    ^    ^  t-  ± 


§  3.  Des  clefs. 

Chaque  point  noir  placé  sur  la  portée  ci-dessus  représente  une 
des  sept  notes  de  la  gamme;  mais  laquelle  de  ces  notes  repré- 
sente-t-il? 

Clefs.  —  Pour  être  fixé  à  cet  égard,  on  a  imaginé  des  signes 
particuliers  appelés  clefs,  qui  se  placent  au  commencement  de  la 
portée. 
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Différentes  sortes  de  clefs.  —  11  y  a  trois  sortes  de  defa  : 

La  clef  de  Sol  :  (^  La  clef  de  Fa  :  (•)'  La  clef  d'Ut  :   [| 

Toutes  les  notes  placées  sur  la  même  ligne  qu'une  clef  pren- 
nent le  nom  de  cette  clef.  Ainsi  : 

Les  notes  placées  sur  la  même  ligne  que  la  clef  de  Sol  ^  s'ap- 
pellent Sol.  "^ 

Les  notes  placées  sur  la  même  ligne  que  la  clef  df^Fa  ^*  s'ap- 
pellent Fa.       ■  '  ^  ■  - 

Les  notes  placées  sur  la  même  ligne  que  la  clef  d'Ut  lË  s'ap- 
pellent Ut  (ou  Do.,  pour  la  musique  vocale). 


Position  des  clefs.  —  La  clef  de  Sol  ^  se  place  sur  la 

deuxième  ligne  de  la  portée;  la  clef  de  Fa  ^'  se  pose  sur  là 
troisième  ligne  et  sur  la  quatrième;  la  clef  d'Ut  IS  se  pose  sur  la 
première,  la  deuxième,  la  troisième  etla  quatrième  ligne.  Exemple: 


i 


Clef  (ieSr.l. 


ClpfH.-Fa,-?li-iie. 


m 


Clef  d'Ut. 


Clef  «kR.  4*^11, n,P. 


l'"^  Il 


2Mign». 


3?  liç'iie. 


t 


w 


i 


4*  ligne. 


Sachant  le  nom  de  la  note  placée  sur  la  même  ligne  que  la  clef, 
nous  connaissons,  par  là  même,  le  nom  de  chacune  des  notes  pla- 
cées sur  les  autres  lignes.  Exemple  : 


Clef 
de  Sol 


É 


^^^^^ 


fia]  Fa  Mi  Re  1)<.  Si  L.iS(.l  l/.Si  I»,.He'  Mi  F.iS..l  Lu  s,  11..  Sol  \ 


DES    ACCinENTS. 


II 


^^^ 


lu.  SI   L 


^  Sol  Fd  Mi  Ke   ï)„        U<>  Ké  \ji  FaSol  La  Si   Do  Re  Mi  Fa 


Définition  de  la  clef.  — La  clef  est  donc  un  signe  placé  au 
commencement  de  la  portée  et  au  moyen  duquel,  connaissant  le 
nom  d'une  note,  on  connaît,  par  là  même,  le  nom  de  toutes  les 
autres. 

Nota.  —  Nous  emploierons^  dans  le  cours  de  ces  Principes^  la 
clef  de  Sol,  qui  est  la  plus  généralement  usitée,  nous  réservant 
d'étudier  les  autres  clefs  et  leurs  diverses  positions  lorsque  nous 
traiterons  de  la  ù'ansposltion. 

§  i.  Des  accidents. 


Nous  avons  vu  précédemment  que  la  gamme  contient  cinq  tons 
et  deux  demi-tons. 

Accidents.  —  Chacun  de  ces  cinq  tons  peut  être  divisé  en  deux 
demi-tons  au  moyen  de  signes  particuliers  appelés  accidents  ou 
signes  (f  altération. 

Différentes  sortes  d'accidents.  —  Les  accidents  sont  au 
nombre  de  trois  :      ' 

Le  dièse  #,  ^ 

Le  bémol  Ir, 

Le  bécarre  j; . 

Dièse. —  Le  dièse  ??  élève  d'un  demi-ton  la  note  devant  la- 
quelle il  est  placé. 

Bémol.  —  Le  bémol  h  abaisse  d'un  demi-ton  la  note  devant 
laquelle  il  se  trouve. 
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Bécarre.  —  Enfin  on  emploie  le  bécarre  [;  pour  remettre  dans 
son  étal  natwel  une  note  précédemment  altérée  par  un  «  ou 
un  k  Exemple  : 


Effet 


Effet 
du  i> 


Effet 

Au  t; 


:  1    :  :lV2::l'/2:    :  1    :    :  îV^:  ;iV2  i    :  1    \   -iVî  -i>/î  • 

;ton  :    •  ton  •  •  ton  •     .ton  .     •    ton-  .  ton  .     :  ton  .     :  ton    ;'. ton  '• 


•     »' 


4«^ 


^ 


Do  Ré  Do    Dojt    Ré  Sol   La  Sol    Sol^     L'a  Ré    Mi  Ré      Re'#   Mi 


:  1    ::  1   vVk-.-.iVi:      :  1    ::  1  -.A^z-.-.Vk: 

■  ton  ;  -ton  ;  ;ton  •  •  ton  ;        :  ton  :  ;  ton  :  ;  ton  :  •  ton  • 


1  ::l>/ï  : 

ton;  -ton    : 


^¥¥^ 


,      ■        l       ,      '^      *     0      •     \>»      è      ]        :^^^;^ 
La  Sol      La    Lab  Soi     Mi     Ré    Mi    Mil>    Ré     Si       Ù     Si 


:1  V2  ::îV2::  1 

:  ton  :  ;  ton  :  :  ton 


:1V2  ::1V2  ::  1 
:  ton  ;  :  ton  :  :  ton 


:lV2   :      :   1 

:  ton    :      :  ton 


5 


:?*= 


Do     Ré  1>   R'él^    Dô     La    Solft  Sol  l)    La     Si*[>  ^  La      La     Si  h 


Le  jf  et  le  1?  peuvent  être  constitutifs  ou  accidentels. 

Dièse  et  bémoL  constitutifs. —  Ils  sont  constitutifs  lorsqu'ils 
se  trouvent  placés  au  commencement  de  la  portée,  immédia- 
tement après  la  clef.  Ils  ont  alors  une  influence  permanente  sur 
tout  le  morceau  et  ils  altèrent  toutes  les  notes  placées  sur  les 
mêmes  lignes  qu'eux,  à  quelque  octave  qu'elles  se  trouvent. 
Exemples  : 


NVl 


fct 


JÊ=*Z 


•    m    • 


N'^2 


^ 


Dans  l'exemple  n°  1,  les  dièses  constitutifs  étant  placés  sur  les 
lignes  ou  interlignes  du  Fa,  du  Do  et  du  Sol,  tous  les  Fa,  tous  les 
Do  et  tous  les  Sol  du  morceau  se  trouvent  par  là  même  haussés 
d'un  demi-ton. 


DES   ACCIDENTS. 
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L'exemple  n°  1  doit  donc  s'exécuter  comme  s'il  était  écrit  de 
cette  manière  : 


'  '  ff*  it*  ^* 


Dans  l'exemple  n"  2,  les  bémols  constitutifs  étant  placés  sur  les 
lignes  ou  interlignes  du  6"/,  du  Met  du  La,  tous  les  Si,  tous  les 
Miei  tous  les  La  du  morceau  se  trouvent  baissés  d'un  demi- ton. 

L'exemple  n°  2  doit  donc  s'exécuter  ainsi  : 


Dièse  et  bémol  accidentels.  —  On  nomme  dièses  et  bémols 
accidentels  ceux  qui,  ne  se  trouvant  pas  placés  après  la  clef,  se 
rencontrent  momentanément  deivant  une  note,  dans  le  cours  du 
morceau.  Ils  altèrent  alors  non  seulement  la  note  qu'ils  précè- 
dent, mais  encore  toutes  les  notes  de  même  nom,  qui  sont  pla- 
cées entre  les  mêmes  barres  de  mesure  que  la  note  altérée  (1), 
Exemple  : 


'*  ■  * 


>>  ^  » 


^^^^^^ 


Cet  exemple  doit  s'exécuter  comme  s'il  était  écrit  ainsi 


,.ln>.ul^V^ 


*,b» 


iff  *tf«  *- 


Bécarre. — Le  bécarre  n'est  qu'accidentel. 

Cependant,  lorsqu'un  morceau  de  musique  se  divise  en  plusieurs 
parties,  on  trouve  souvent  uti  ou  plusieurs  bécarres  au  commen- 
cement d'une  ou  de  plusieurs  de  ces  parties.  Dans  ce  cas,  ce  ou 


(l)  Nous  verrons  au  chapilrj  suivant,  section  l[[,  p.  21,  l'explication  de  la 
barre  de  mesure. 
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ces  bécarres  annulent  complètement  un  ou  plusieurs  dièses  ou 
bémols  consti'tiiti'fs  qui  se  trouvent  dans  la  partie  précédente. 

Double  dièse  et  double  bémol.  —  On  emploie  aussi,  mais 
plus  rarement,  le  double  dièse  i=  ou  X  et  le  double  bémol  bk 

Ils  se  placent  devant  une  note  déjà  altérée  par  un  5?  ou  un  t>  et 
ils  élèvent  ou  abaissent  encore  cette  note  d'un  demi-ton. 

Le  t;,  mis  devant  un  'i|  ou  un  blr,  détruit  entièrement  ces  ac- 
cidents et  replace  la  note  dans  son  état  nalurel. 

Gamme  diatonique.  —  La  gamme,  composée,  comme  nous 
l'avons  vu,  de  cinq  tons  et  de  deux  demi-tons,  s'appelle  gamine 
diatonique.  Le  moi  diatonique  signifie  qui  procède  par  tons. 

iNous  savons  que  chaque  ton  de  cette  gamme  peut  être  divisé 
en  deux  demi-tons  au  moyen  du  ^  ou  du  k 

Gamme  chromatique.  —  Si  nous  composons  une  gamme  pro- 
cédant, non  plus  par  tons  et  demi-tons,  mais  par  demi-tons  seule- 
ment, nous  aurons  ce  qu'on  appelle  une  gamme  chromatique. 

La  gamme  chromatique  peut  s'obtenir  à  l'aide  de  dièses  ou  de 
bémols  indifféremment.  Cependant,  le  plus  ordinairement,  la 
gamme  chromatique  montante  s'écrit  par  dièses,  et  la  gamme 
chromatique  descendante  s'écrit  par  bémols.  Exemple  : 


i 


Ces  deux  gammes  procèdent  par  des  demi-tons  de  deux  sortes 
différentes:  les  demi-tons  f//a/o/î?"ç'i<es  et  les  demi-tons  c/^romcr/e"^Mei-. 

Demi-ton  diatonique.  —  Le  demi-ton  diatonique  est  celui 
qui  est  composé  de  deux  notes  de  noms  différents  appartenant 
à  la  gamme  naturelle.  Exemple  : 

Mi  —  Fa,  Si  —  Do. 

Demi-ton  chromatique.  —  Le  demi-ton  chromatique  est  celui 
qui  est  formé  par  deux  notes  de  même  nom,  dont  l'une  est 
étrangère  à  la  gamme  naturelle.  Exemple  : 

Do  —  Do  #,    Si  —  Si  k  La  ?  —  La. 


CHAPITRE  IL 

DES    SIGNES    DE  DURÉE. 

Dans  tout  morceau  de  musique,  soit  vocale,  soit  instrumen- 
tale, les  voix  et  les  instruments  ne  se  font  pas  toujours  entendre. 
Us  observent  des  repos  fréquents. 

C'est  que  la  musique  se  compose  tout  à  la  fois  de  sons  et  de 
silences. 

Comment  représente-t-on  la  durée  des  uns  et  des  autres?  Par 
deux  sortes  de  signes  : 

Durée  positive.  —1°  Les  signes  de  durée positioe,  qui  repré- 
sentent la  durée  des  sons; 

Durée  négative.  —  2°  Les  signes  de  durée  négative,  qui  re- 
présentent la  durée  des  silences. 

SECTION  \. 
Signes  de  durée  positive. 

Formes,  figures  ou  valeurs  de  notes.  —  Par  leur  position 
sur  la  portée,  les  notes  indiquent  la  gravité  ou  l'élévation  des 
sons  ;  par  leurs  formes,  elles  en  indiquent  la  durée. 

H  y  a  sept  formes,  figures  ou  valeurs  des  notes  : 

La  Ronde O ,"  qui  dure  autant  que  2  Blanches. 

Ld.  Blanche d,  —  —        2  Noires. 

La  Noire. J^  —  —        2  Croches. 

La  Croche J"  —  —        2  Doubles  Croches. 
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La  Dou/jle  Croche •*,     qui  dure  autant  que  2  Triples  Croches. 

La.  Triple  Croche J^,  —  —        2  Quadruples  Croches. 

La.  Quadruple  Croche. .     *r     (l). 

On  voit  que,  dans  ce  tableau,  chacune  des  sept  figures  de  notes 
a  une  valeur  double  de  celle  qui  la  suit  et,  bar  conséquent,  moi- 
tié de  la  valeur  de  celle  qui  la  précède. 

Par  le  tableau  suivant,  on  se  rendra  compte  du  rapport  qu'ont 
entre  elles  les  différentes  valeurs  de  notes. 

La  o  vaut   2   J    ou    4   J     ou     8    •     ou     16  J*  ou    :î2  •*  ou  ^^ë^ 

î.a  à  vaut  2  J     ou     4    J     ou     H    J^  ou    16  J^  ou  32#^ 

La  j  vaut    2    «T*    ou     4    /  ou    B    «T  ou.  lô/ 

La  j  vaut    2    «r  où     4    j^  ou    8  ^ 

La  J^vaut  2  J^  ou   4  /^ 

La  Jvaut  2  «H 


(l)   Nota.  Les  queues  des  notes  se  placent  indifféremment  en  haut  on 
«Il  bas,  suivant  la  position  des  notes  sur  la  portée  : 

J^l)  ^      r-r-! 

é    é     m    w    é    0    »    011     m    •    m 

Lorsque  deux  ou  plusieurs  croches,  doubles  croches,  triples  croches  ou 
quadruples  cruches  se  suivent,  on  peut  les  écrire  de  cette  façon: 
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Par  conséquent,  si  la  •  vaut  1, 


La    o 

vaudra  L; 

La    f 

—     2; 

La    p 

1. 

2' 

La    ^ 

"~         4' 

La    p 

1. 

8' 

La    p 

1 
Ï6' 

Valeurs  binaires.  —  Comme  on  le  voit,  toutes  ces  valeurs 
sont  divisibles  par  deux.  Aussi  les  a-t-on  appelées  valeurs  binaires 
(du  latin  bis,  qui  signifie  deux  fois). 

Valeurs  simples.  —  Les  valeurs  binaires  sont  encore  nom- 
mées valeurs  simples,  par  opposition  aux  valeurs  composées. 

Valeurs  composées.  —  Les  valeurs  composées  s'obtiennent  en 
ajoutant  un  point  •  après  les  valeurs  simples  ou  binaires. 

Du  point.  —  Le  point  •,  placé  après  une  valeur  simple,  aug- 
mente cette  valeur  de  moitié.  Par  conséquent  : 

La  ronde  pointée  o*  vaut  3  blanches,  au  lieu  de  2  ; 

La  blanche  pointée  J- vaut  3  noires,  au  lieu  de   2; 

I 
La   noire  pointée  é'  vaut  3  croches,  au  lieu  de  2,  etc. 

Le  point  •  pouvant  se  placer  après  chacune  des  sept  valeurs 
simples,  il  en  résulte  qu'il  y  a  également  sept  valeurs  com- 
posées. 

La  même  proportion  qui  existe  entre  les  valeurs  simples  existe 
aussi  entre  les  valeurs  composées,  seulement  celles-ci  ne  sont 

2 
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pas    divisibles   par  deux,   mais  par  trois,  nous    venons  de    le 
voir. 

r^a   p  -  vaut  donc   00» 
L.i  m  .  vaut  donc  f  0   fi 


Valeurs  ternaires.  —  C'est  pour  cela  que  les  valeurs  compu- 
iées  sont  également  nommées  valeurs  ternaires  (du  latin  1er,  qui 
signifie  trois  fois). 

Les  valeurs  de  notes  se  divisent  donc  en  valeurs  simples  ou 
binaires,  et  en  valeurs  composées  ou  ternaires. 

Ces  nouons  bien  comprises  faciliteront  beaucoup  l'intelligence 
de  la  section  III  de  ce  chapitre,  où  nous  traiterons  de  la  mesure. 

Du  double  point.  —  Uns  valeur  déjà  pointée  peut  encore  vq- 
cevûiv  un  second  point  ;  dans  ce  cas,  ce  dernier  point  vaut  la 
moitié  du  premier. 

Ainsi  une  J. .  vaut  3  •'  et  1  J 


une 


I  ^  î 

J..  vaut  3  01  et  1  0^ 


De  la  liaison.  —  Au  moyen  de  la  liaison,  on  peut  unir  entre 
elles  deux  ou  plusieurs  notes,  qui  s'exécutent  alors  comme  si  elles 
n'en  faisaient  qu'une.  On  obtient  ainsi  de  nouvelles  durées. 

La  liaison  ne  s'exerce  que  sur  des  notes  de  même  nom,  situées 
dans  la  même  gamme  ;  elle  se  marque  par  un  petit  arc  horizontal  : 
exemple  n°  J . 

Tenue.  —  On  appelle  tenue  la  longue  prolongation  d'un  même 
ion  obtenue  parla  liaison  :  exemple  n°  2. 


-m 


"^~f"Çi    f=^  N?2  ; 


u   o   o  s>   u    o: 


Triolet.  —  Le  iriotet  est  un  assemblage  de  trois  notes  égales, 
dont  l'exécution  doit  avoir  la  même  durée  que  celle  de  deux  no- 


SIGNES    IH-:    DLRKIi:    XKGATIVE.  Il) 

tes  de  la  même  valeur.  Le  iriulet  se  marque  par  un  petit  3  placé 
au-dessus  des  notes.  Exemple  : 


^     ^     ^        doivent  avoir  une  durée  égale  à       *     P 

(^         -       -       -     ^    î  p 

9 


—  a 


y 


r" 

f 
1. 

f 

f 

:  f 

1 

Xl 

I. 

LJ 

9 

0 

r 

0 

^ 

Sixain  ou  sixtiolet.  —  Oq  rencontre  également  des  groupes 
de  six  notes  égales,  dont  l'exécution  doit  avoir  la  même  durée 
que  celle  de  quatre  notes  de  la  même  valeur.  C'est  ce  qu'on  ap- 
pelle sixain  ou  sixtiolet.  Il  se  marque  par  un  petit  6  placé  au- 
dessus  des  notes.  Exemple  : 


doivent  avoir  une  durée  égale  à      *     i       r      . 

-      -      -     .  r  r  r  r 


SECTION  II. 
Signes  de  durée  négative. 

Il  y  a  autant  de  signes  de  durée  négative  que  de  signes  de  du- 
ré» positive,  et  ils  correspondent  exactement  les  uns  aux  autres 
par  la  durée  qu'ils  représentent. 

Silences.  —  Les  signes  de  durée  négative  s'appellent  silences. 
Ils  indiquent  le  temps  pendant  lequel  un  ou  plusieurs  instruments, 
une  ou  plusieurs  voix  cessent  de  se  faire  entendre. 

Différentes  sortes  et  figures  de  silences.  —  Il  y  a  sept 
sortes  de  silences,  correspondant  aux  sept  valeurs  de  notes  : 

La  panse  ~^,  qui  se  place  au-Jessons  de  la  'i«  ligne,  dure  autant  qu'une    ^ 
La  demi-pause  .m.  ,  qui  se  place  sur  la  :»«  ligne,  dure  autant  qu'une   ^ 


Le  quart  de  soupir  t,  qui  a  deux  tètes. 
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Le  soupir  f,  dout  la  tète  est  à  droite dure  autant  qu'une   J 

r 

Le  demi-soupir  *j,  dont  la  tête  est  à  gauche...  —  ^ 

..    -    ; 

Le  huitième  de  soupir  ^,  qui  a  trois  tètes —  0 

?  i 

Le  seizième  de  soupir  V,  qui  a  quatre  tètes   ..  —  0^ 

1 

Un  point  •  placé  après  un  silence  produit  le  même  effet 
qu'après  une  valeur.  Il  augmente  de  moitié  la  durée  de  ce  silence. 

Ainsi  une  demi-pause  pointée  -»-•  vaudra  trois  soupirs,  au  lieu 
de  deux,  etc. 

On  voit  que,  par  suite  de  l'adjonction  au  point,  les  silences  sont, 
comme  les  valeurs,  simples  ou  composés,  binaires  ou  ternaires. 

La  pause,  la  demi-pause,  le  soupir,  etc.,  sont  des  silences s/w- 
ples  ou  binaires,  car  ils  sont  divisibles  par  deux. 

La  pause  pointée,  la  demi-pause  pointée,  le  soupir  pointé,  etc., 
sont  des  silences  composés  ou  ternaires,  car  ils  sont  divisibles  par 
trois. 

Le  double  point  •'  après  un  silence,  comme  après  une  valeur, 
a  la  moitié  de  la  durée  du  point.  Ainsi  : 

■_..  a  la  durée  de  fff*: 
^  . .  a  la  durée  de  ^^7*7 

Nous  avons  vu  ce  que  c'est  qu'un  triolet  et  un  sixain.  Les 
silences  peuvent  faire  partie  du  triolet  et  du  sixain.  Exemple  : 

r  p  •    10»    fXif   n  0  0  ff  f 


'u  y/  ^ 
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SECTION   III. 
De    la   mesure. 

Pour  faciliter  la  lecture  et  l'exécution  d'un  morceau  de  mu- 
sique, on  le  mesiir'e,  c'est-à-dire  on  le  partage  en  un  certain  nom- 
bre de  parties  d'égale  durée. 

Mesure.  —  Ces  parties,  égales  entre  elles,  se  nomment  me- 
sures. 

Barre  de  mesure  et  double  barre.  —  Chaque  mesure  est  sé- 
parée de  la  mesure  qui  suit  par  un  petit  trait  vertical,  qui  tra- 
verse toute  la  portée  et  que  l'on  nomme  barre  de  mesure.  On 
appelle  double  barre  la  réunion  de  deux  barres  de  mesure  qui 
terminent  soit  un  morceau,  soit  une  partie  d'un  morceau. 
Exemple  : 


P 


H 


Dans  cet  exemple,  il  y  a  8  mesures,  6  barres  de  mesure  et  2  dou- 
bles barres. 

Temps.  —  Chaque  mesure  est,  à  son  tour,  divisée  en  un 
certain  nombre  de  parties  égales  en  durée,  que  l'on  appelle 
temps. 

11  y  a  des  mesures  à  k  temps,  à  3  temps  et  à  2  temps.  Mais 
quelle  doit  être,  dans  ces  mesures,  la  valeur  ou  la  durée  de  cha- 
que temps? 

RÈGLE  :  Chaque  valeur  simple  ou  binaire  et  chaque  valeur  com- 
posée ou  ternaire  peut  être  prise  comme  unité  de  temps,  pour  for- 
mer les  mesures. 

De  là  deux  sortes  de  mesures  : 

1°  Les  mesures  simples  ou  binaires,  dont  l'unité  de  temps  est 
une  valeur  simple  ou  binaire,  comme  la  o,  la  J,  la  J,  etc.; 

2°  Les  mesures  composées  ou  ternaires,  dont  l'unité  de  temps 
est  une  valeur  composée  ou  ternaire,  comme  la  J.,  la  ^.,  etc. 


c)-> 
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A  la  rigueur,  comme  il  y  a  sept  valeurs  simples  et  sept  valeurs 
composées,  chacune  de  ces  valeurs  peut  être  prise  comme  unité 
de  temps.  Cependant  la  double  croche,  la  triple  croche  et  la 
quadruple  croche  offrant  des  durées  par  trop  minimes;  on  n'em- 
ploie généralement  que  les  mesures  qui  peuvent  être  formées 
avec  la  ronde,  la  blanche,  la  noire  et  la  croche,«soit  simples,  soit 
pointées,  et  prises  comme  unilés  de  temps. 


i;   I .  Des  mesures  simples  ou  binaires. 

1°  MESURES  A  1-  TlilIPS. 

Mesures  à  4  temps  binaires. 


Mesure  à  7.  —  Prenant  la  nmde  comme  unité  de  temps,  la 
mesure  sera  composée  de  quatre  rondes,  une  à  chaque  temps. 

Cette  mesure  se  marque  par  -.  Le  chiffre  1  mdique  que  cha- 
que temps  a  la  durée  d'une  ronde:  le  chiffre  k  signifie  que  quatre 
de  ces  rondes  composent  la  durée  de  la  mesure.  Exemple  : 


i 


rr~^"iKH=gqz^ 


gE 


4 

Mesure  à  r.  —  Prenant  la  blanche  pour  unité  de  temps,  la 

mesure  sera  composée  de  k  blanches,  une  à  chaque  temps. 

Cette  mesure  se  marque  par  - .  Le  chiffre  2  indique  que  la  ronde 

est  divisée  en  deux  parties  et  que  chaque  temps  a  la  durée  d'une 
moitié  de  ronde;  le  chiffre  k  signifie  que  quatre  de  ces  demi- 
rondes  composent  la  durée  de  la  mesure.  Exemple  : 


m 


m 


MESURES    SIMPLES    OU    BINAIRES. 
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Mesure  à  7,  OU /i,  OU  C.  —  Prenant  la  )ioire  pour  unité  de 

temps,  la  mesure  sera  composée  de  quatre  noires,  une  à  chaque 
temps. 

Cette  mesure  se  marque  par  -,  ou/i,  ou  C.  Le  chiffre  inférieur  A 

indique  que  la  ronde  est  divisée  en  quatre  parties  et  que  chaque 
temps  a  la  durée  d'un  quart  de  ronde;  le  chiffre  supérieur  k  si- 
gnifie que  quatre  de  ces  quarts  de  ronde  composent  la  durée  de 
la  mesure.  Exemple  : 


i 


rf7;^C'  —rr 


fHfrfrrlfrMriIpBp 


Mesure  à  ç.  —  Prenant  la  croche  pour  unité  de  temps,  la 
mesure  sera  composée  de  quatre  croches,  une  à  chaque  temps. 

4 

Cette  mesure  se  chilTre  par  -.    Le  chiffre  8  indique   que  la 

o 

ronde  est  divisée  en  8  parties,  et  que  chaq'ie  temps  a  la  durée 
d'un  huitième  de  ronde;  le  chiffre  h  signifie  que  quatre  de  ces 
huitièmes  de  ronde  composent  la  durée  de  la  mesure.  Exemple  : 


f^TîrW 


v^w 


i 


s 


^s 


ff 


Nombre  fractionnaire  exprimant  la  mesure.  —  D'après  ce 
qui  précède,  on  voit  que  le  nombre  fractionnaire  qui  exprime  la 
mesure  indique  deux  choses  : 

1"  Le  chiffre  inférieur  de  la  fraction  {dénominateur)  indique  en 
combien  de  parties  la  ronde  est  divisée  pour  former,  avec  une 
de  ces  parties,  Vunité  de  temps; 

2°  Le  chiffre  supérieur  (numérateur)  indique  combien  il  faut 
prendre  de  ces  divisions  de  la  ronde  pour  composer  la  durée  de 
la  mesure. 

Nous  nous  abstiendrons  désormais  d'expliquer  chaque  nombre 
fractionnaire  exprimant  la  mesure. 
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2°  MESURES  A  3  TEMPS. 

Ce  que  nous  venons  de  dire  pour  les  mesures  à  It  temps  s'ap- 
pliquant  exactement  aux  mesures  à  3  et  à  2  temps,  nous  nous 
contenterons,  sans  autres  détails,  de  mentionner  et  de  définir 
chaque  mesure. 

Mesures  à  3  temps  binaires. 

3  ,  3 

Mesure  à  t-  —  Mesure  à  -,  prenant  la  ronde  pour  unité  de 

temps  (trois  rondes  à  la  mesure). 

3  3 

Mesure  à  -.  —  Mesure  à  -,  prenant  une  demi-ronde  ou  une 

2  2 

blanche  pour  unité  de  temps  (trois  blanches  à  la  mesure). 

3  3 

Mesure  à  t  ou  3.  —  Mesure  à  7  ou  3,  prenant  un  quart  de 
ronde  ou  une  noire  pour  unité  de  temps  (trois  noires  à  la  mesure). 

3  3 

Mesure  à-.  —  Mesure  à  -,  prenant  un  huitième  de  ronde  ou 
une  croche  pour  unité  de  temps  (trois  croches  à  la  mesure). 

3°  MESURES  A  2  TEMPS. 

Mesures  à  2  temps  binaires. 

2  "> 

Mesure  à  -.  —  Mesure  a  -,  prenant  la  ronde  comme  unité 

de  temps  (deux  rondes  à  la  mesure). 

2  '■> 

Mesure  à  ^ >  ou 2,  ou  ({? .  —  Mesure  à  |,  ou  2,  ou  (jr ,  prenant 

une  demi-ronde  ou  une  blanche  pour  unité  de  temps  (deux  blan- 
ches à  la  mesure). 

2  "^ 

Mesure  à  -.  —  xMesure  à  j,  prenant  un  quart  de  ronde  ou 

une  noire  pour  unité  de  temps  (quatre  noires  à  la  mesure). 

2  2 

Mesure  à.  -.  —  Mesure  à  -,  prenant  un  huitième  de  ronde  ou 

une  croche  pour  unité  de  temps  (quatre  croches  à  la  mesure). 
Nous  avons  fait  cette  longue  énumération  de  mesures  pour  bien 
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faire  comprendre  le  mécanisme  de  leur  composition  :  chose  très 
simple,  lorsqu'on  l'examine  attentivement  et  qui  offre  certaines 
obscurités  aux  élèves  qui  ne  font  qu'effleurer  celte  étude. 

Il  s'en  faut  de  beaucoup  que  toutes  les  mesures  simples  ou  bi- 
naires, que  nous  venons  d'énumérer,  soient  employées.  Voici 
celles  qui  sont  le  plus  fréquemment  usitées  : 


Mesure  à  j,  ouà/i.ou  à  C.  Exemple 


Guillaume  7e//.(  Rossini. 


^m 


t£t 


1 


1^=^^ 


feM=M 


'fji>  I  >' 


Jemmv,       Jemmy,  songe  à  la 


V  1—        -B^  -j^  ■»■ 


^ 


^ 


n»è  .  re;      el-le  nous  al  .  tend  tous    les     deux. 

Mesure  à  -  ou  à  3.  Exemple  : 

Iphigéuie  o"  \iill'le  (  Glm  k  ) 


t  -j  r  iTr  i^i 

One      d  at  -traits!  que    de 


# ^ 


^m 


(jue    de  ma-jes  -    t('! 


-^c^ 


? 


Que       fie       ffi-a  .    ces!      que       de     beau 


té! 


Mesure  à  -.  Exemple 


S''ré/iade   { <Jréirv  ) 


ZH 


I 


7,      h  I    f 


-fr-»- 


E 


:^ 


Ê 


^ 


#—    *       * 


# 


If       A       l'tim.  bi-e         d<"  la  nuit 


Tan   .    dis        que  tnut  sin»    .     mcil 


Jlk. 
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Mesure  a  -,  ou  à  2,  ou  a  (p  .  Exemple  : 


Lf  DeserfcurA  Mcnsi^tiv  ) 


* 


^ 


# 


f-     m 


Tons      les        hoiii .  nif s   S'int       bnns;     im 


I 


t)      .>        0 


mi 


^ 


^S 


^@ 


— Wl    ^ 

voit     <|iif    gens     fianrs,  a      lim-s     in.tcirtb      près. 
I\Iesure  à  7.  Exemple  : 


»=^ 


^ 


Ê 


^ 


^ 


;^ 


Gion    .     (if , 


fi-a 


■ap    .      pe 


ta 


i 


^      f'    K 


f'  i'  I  ^, 


i>    »    • 


^,  ^^  k   '^^ 


*"'     .    Il  _  ne.    Ah!  luin       qnVl.  le      se      iiiu .    t 


I    .      ne. 


§  2.  Des  mesures  composées  ou  ternaires. 

Les  mesures  composées  ou  ternaires  sont,  comme  nous  l'avons 
déjà  dit,  celles  dont  l'unité  de  temps  est  une  valeur  composée  ou 
ternaire,  telles  que  la  ronde  'ftoinlée,  la  blanche  pointée,  la  noire 
fjoinlée,  etc. 

Il  est  évident  que  l'on  peut  former  autant  de  mesures  compo- 
sées que  de  mesures  simples,  puisqu'il  y  a  autant  de  valeurs  sim- 
ples que  de  valeurs  composées.  Le  tableau  suivant  met  en  regard, 
avec  les  chiffres  qui  les  indiquent,  les  mesures  simples  et  les  me- 
sures composées  correspondantes. 
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Mesures  simples  ou  binaires    ijMesures  composées  ou  ternaires  : 

Mesure  à-*-HJnitcde  tcuipii  !aO)  ::       Mesure  ;i-^  (Unité  do  fcmjjs  la  O- ): 


i 


\.>      <■>      o      o 


^  "       O  •      i^  .     o    •     u 


M 


Mesure  a4^(lliiitc  de  temps  In  Ô  ) 


t 


IMesiire  M-!^(Hiiité  de  temps  la  Q-) 


^^ 


4^ 


r  r  y  ^  i' 


Mesure  à -;|^( Unité  de  temps  la  #  ) 


i 


Mesure,  à -^(li  ni  té  de  temps  la  W-) 


^;  on  ,„,.(-  f  r^^ 


A^ 


r  r  f-  ï 


Mcsnre  à -i  (Unité' de  temps  la  •>  ) 


Mesnre  àH(Unite  de  temps  la  »'•) 


A    TU  3111  c   o-r-7-l*l'«l  l«-    'Il    iciiiUJ  IM 


p  p  p  p 


"f 


v-Mcsiire  a-|-(linitc  dctenips  la  O  )  ^Mesiii-e  a4(U"'tc  de  tc.mps  la  O) 


i 


i 


o       o    ~gr 


9        it  ■      n  ■       v>  •=; 


W 


w 


i 


Mesure  à-|-(Uiiité  de  temps  la  d   ) 


Mesure  à-|-( Unité  de  toinps  lad-) 


[-     \"    '{' 


n       u     ~T?~ 


^ 


ffl 


Mesure  a ^ (Unité  detomps  la  o  ) 


Mesure  à  ■!■  (  Unité  de  temps  la  #  •  ) 


%\  r  ■  r  •  r 


£ 


? 


P 


Mesure  à  ^(Unitéde temps  la  9^) 


Mesure  a  Yj  (Unité  de  temps  la  #•) 


P      '        P      '         P 


^ 


■+6- 


i 


Mesure  à  j-(Unité  do  temps  la  O  )  ^   \."  Mesure  a4(  Uuitédetemps  laO-j 


P 


O  OI 


0  t^    -i 


Mciureà  -|-(  l  nite  de  temps  la  Ô  ) 


t 


Mesure  à  "Il  Lui  té  de  temps  lad-) 


'l' f    r 


0        r 


Mesure  à -|-|  Unité  de  tiiups  la  »   ) 


Mesure  à -f  (  Unité  de  temps  la  *•  ) 


^it      r 


jy^ 


Vlesure  à -|-|  Unité  de  temps  la  *   1 


Mesure  à  ^(U'nité  de  temps  la  J. 


F=g 


S 


h^^ 


De  ce  tableau  il  résulte  que  : 

1°  Pour  obtenir  les  chiffres  indicateurs  d'une  mesure  ccmj.osée, 
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il  faut  multiplier  par  3  le  chiffre  supérieur  et  par  2  le  chiffre  in- 
férieur de  la  mesure  simple  correspondante. 

2°  Pour  obtenir  les  chiffres  indicateurs  d'une  mesure  simple,  il 
faut  diviser  par  3  le  chiffre  supérieur  et  par  2  le  chiffre  inférieur 
de  la  mesure  comjoose'e  correspondante.  Ainsi  : 

.  .       -     4        3        12 

La  mesure  simple  7  x  :,  =—,  mesure  composée  correspon- 
dante. 

93      3 

La  mesure  composée  -;-  =  -,  mesure  simple  correspon- 
dante. 

3"  Dans  les  chiffres  indicateurs  des  mesures  composées,  le  chif- 
fre inférieur  n'indique  plus  la  durée  de  l'unité  de  temps  ;  il  mar- 
que seulement  en  combien  de  parties  la  ronde  est  divisée.  Le 
chiffre  supérieur  annonce  combien  on  prend  de  ces  divisions  de  la 
ronde  pour  formuler  la  mesure.  Ainsi  : 

9 

-  indique  que  la  mesure  se  compose  de  neuf  huitièmes  de 

ronde,  ou  de  neuf  croches. 

-  indique  que  la  mesure  se  compose  de  six  quarts  de  ronde,  ou 
de  six  noires,  etc. 

Mesures  composées  usitées.  —  Les  mesures  composées  in- 
diquées au  tableau  ci-dessus  ne  sont  pas  toutes  employées.  Voici 
celles  qui  sont  le  plus  fréquemment  usitées  : 

Mesure  k  -.  Exemple  : 


Zampa  (  Hérold  ) 


ii  r  ^  ^'  ^ir 


ai 


m 


tJeu  .  ne  jou-ven  .  cel  .  le  ,       l'îens  sur    ma 


f     0      f      0 


^ 


F=F=z: 


Tra  .  ver  .  ser    les        f  luts  . 
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Mesure  à  -.  Exemple  : 
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Le  Maître  de  ChapelleiVa'ir) 


^ 


m 


* 


^ 


^^2 


nu  .  ter 


5E3 


^ 


Jt     m' 


ton 

eic- 


^E 


^^=^. 


lut 


leur. 


,   12 

Mesure  a  — •  Exemple 


Gailtaume  Tell    (Rossini) 


Vier  .  ge  que  les  chrétiens   a 


Kf»  ^> 


j- j  ;' j  j'/^^i 


ig== 


r  P  P  p.  r  I  f  -]  ?   ^    r  ^ — ^ 

Il  Y  va  de  vos  iours 


É 


#=^-# 


^ 


:s 


^^ 


5f=5: 


do     .     rent, en.tends  nos  voixj  çl  .  les  t'im.plo  .  rent. 


Mesure  à  5  temps. — On  a  quelques  rares  exemples  de  mesures 
à  5  temps.  Boïeldieu  l'a  employée  dans  la  seconde  partie  de  la 
cavatine  a  Viens,  gentille  dame  n  {Dame  blanche,  acte  II).  Gounod 
en  a  fait  usage  également  dans  le  duo  de  Magali  [Mireille,  acte  II). 
Cette  mesure  se  compose  alternativement  d'une  mesure  à  3  temps 
el  d'une  mesure  à  2  temps. 


§  3.  Manières  de  battre  la  mesure. 

Battement  de  la  mesure.  —  Battre  la  mesure,  c'est  séparer, 
par  un  mouvement  de  la  main  ou  du  pied,  chaque  temps  de  cette 
mesure. 

Dans  toutes  les  mesures,  le  premier  temps  se  marque  en  frap- 
pant et  le  dernier  temps  se  marque  en  levant. 
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Les  figures  suivantes  indiquent  la  direction  que  doivent  i)ren- 
dre  la  main  ou  le  pied  en  battant  chaque  temps  de  la  mesure. 

Mo^iiirc  ù  i  tomi)s.  Mesui-c  ;i  3  temps.  Mesure  à  -  temps. 


■J  .L'iiip: 


.7,''-  l'-in|>s. 


',2':  ti-niju. 


^■'"  ..•„,,, 


♦''.'"fiiiiji». 


I"*"  temps 


§  i.  Temps  forts,  temps  faibles. 

Les  temps  de  chaque  mesure  ne  sont  pas  tous  aussi  accentués 
les  uns  que  les  autres.  Aussi  distingue-t-on,  dans  chaque  mesure, 
les  temps  foî-ts  et  les  temps  faibles. 

Temps  forts.  —  Les  temps  forts  ou  plus  accentués  sont  les 
temps  impairs  de  la  mesure. 

Temps  faibles.  —  Les  temps  faibles  ou  moins  accentués  sont 
les  temps  pairs  de  la  mesure. 

Par  conséquent  : 

Dans  la  mesure  à  h  temps,  les  temps  forts  sont  le  l"  et  le  y". 

—  à  3  temps,  —      —  le  1"  et  le  W. 

—  à  2  temps,  le  temps  fort  est  le  1". 

Les  temps  faibles  sont  :  le  2«  dans  les  mssures  à  2  et  à  3  temps, 
et  les  2"  et  4*  dans  la  mesure  à  h.  temps. 

\.ai  première  partie  d'un  te;nps  fort  ou  faible  se  nomme  puriie 
forte  du  temps. 

Ldi  seconde  partie 'SQ  \^ommQ  partie  faible  du  temps. 

§  o.  Syncope,  contre-temps. 

Syncope.  —  On  appelle  syncope  la  prolongation,  sur  un  temps 
fort,  d'un  son  commencé  sur  un  temps  fiible. 

GiiroTte  d^Ar/Aide  iGU\rl  )      Synenpe. 


^ 


Ê 


i9 — e- 


p^  f  ll>l>  rrprir  f 


w-j^ 


nu  MOUVEMENT. 
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La  syncope  sépare  donc  le  son  en  deux  parties,  l'une  reposant 
sur  un  temps  faible  et  l'autre  sur  un  temps  fort. 

Si  ces  deux  parties  sont  égales  en  durée,  la  syncope  est  dite  rê- 
guUere.  Dans  le  cas  contraire,  elle  est  irrégulihre  ou  brisée. 

Lorsque  deux  notes  forment  syncope,  elles  sont  réunies  par 
un  petit  arc  horizontal  appelé  liaison. 

Ihio  de  Zampa  If? Acte.  (  Hcroid  ) 


(^^-r-flfffif^flffrT^f-J 


Contre-temps.—  Le  contre-tenips  consiste  dans  l'articulation, 
sur  le  temps /a/6/e,  d'un  son  qui  ne  se  prolonge  pas  sur  le  temps 
fort. 

Le  contre-temps  a  lieu  également  si  le  son  se  fait  entendre  sur 
la  partie  faible  du  temps  seulement,  et  non  sur  la  partie  forte  de 
ce  temps. 


É 


f-— f- 


?^ 


-^-^ 


^ 


=e- 


r  '  r  ' 


1 


% 


^ 


m     m    -^ 


-* — ^ 


m 


m 


^ 


§  G.  Du  mouvement. 

Durée  relative  et  absolue.  —  Les  signes  de  durée  positive  et 
négative,  que  nous  venons  d'étudier,  indiquent  bien  le  rapport  d(^ 
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durée  que  les  valeurs  ont  entre  elles.  Mais  quelle  doit  être  la  du- 
rée réelle  de  chaque  valeur?  La  ronde,  par  exemple,  devra-t-elle 
durer  une  minute  ou  une  seconde?  En  d'autres  termes,  nous  con- 
naissons la  durée  relative  des  valeurs;  quelle  doit  être  leur  du- 
rée absolue? 

La  durée  absolue  des  valeurs  n'est  pas  la  même  dans  tous  les 
morceaux  de  musique.  Elle  varie  avec  le  degré  de  lenteur  ou  de 
vitesse  que  l'on  imprime  à  la  mesure. 

Mouvement.  —  Ce  degré  de  lenteur  ou  de  vitesse  s'appelle 
mouvement.  On  se  sert,  pour  indiquer  le  mouvement,  d'un  des 
mots  italiens  suivants,  que  l'on  place  en  tête  du  morceau,  au- 
dessus  de  la  portée  : 

Largo,        qui  signifie  largement. 
Larghetto,         —  moins  lent  que  largo. 


Lento, 

Grave, 

Adagio, 

Andante, 

Andantino, 

Maestoso, 

Allegro, 

Allegretto, 

Presto, 

Prestissimo, 

Vivo,  vivace. 


lent. 

gravement. 

posément. 

modérément. 

moins  lent  ^w'andaiNTE. 

majestueusement . 

vite. 

moins  vite  çm'allegro. 

rapidement . 

très  rapidement.  ; 

vif,  alerte. 


On  modifie  encore  les  mouvements  indiqués  ci-dessus  en  y 
ajoutant  un  des  termes  suivants  : 


Un  poco, 
Molto, 
A  ssai, 
Piu, 

]Son  troppo, 
Sostenuto, 
Moderato, 


qui  signifie  un  peu. 

—  beaucoup. 

—  forteinent. 

—  plus. 

—  pas  trop. 

—  soutenu. 

—  modéré. 


^nU^ 
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et  beaucoup  d'autres  expressions  que  l'usage  apprendra   sans 
peine. 

Les  mouvements  indiqués  par  ces  expressions  n'ont  rien  de 
précis  ni  de  fixe;  ils  ne  sont  qu'approximatifs  et,  par  exemple, 
Vallegro  d'un  morceau  sera  souvent  très  différent  de  Vallegro  d'un 
autre. 

Métronome.  —  Il  faut  donc  un  moyen  sûr  et  pratique  de  dé- 
terminer d'une  façon  certaine  la  durée  propre  à  chaque  valeur. 
C'est  à  cela  que  sert  le  métronome . 

Le  métronome  est  un  mécanisme  d'horlogerie,  inventé  ou  plu- 
tôt perfectionné  par  Maëlzel,  en  1815.  Il  se  compose  d'une  boîte 
pyramidale  A,  dans  laquelle  se  trouve  un  balancier  B,  dont  les 
oscillations,  sensibles  à  l'oreille,  marquent  les  temps  de  toute 
espèce  de  mesure.  La  clef  D  sert 
à  remonter  le  mécanisme. 

Au  balancier  est  fixée  une  tige  T, 
le  long  de  laquelle  glisse  un  contre- 
poids G,  qui,  suivant  qu'on  le 
hausse  ou  qu'on  l'abaisse,  préci- 
pite ou  ralentit  les  oscillations. 

Enfin,  derrière  cette  tige  mobile 
se  dresse  une  échelle  numérotée 
par  degrés,  depuis  le  nombre  40, 
qui  se  trouve  au  sommet,  jusqu'au 
nombre  208,  placé  à  l'extrémité 
inférieure. 

L'unité  de  temps  du  métronome 
est  la  minute;  c'est-à-dire  que  le  numéro  de  l'échelle,  à  la  hau- 
teur duquel  on  place  le  contre-poids  G,  indique  le  nombre 
de  coups  frappés,  dans  une  minute,  par  le  balancier.  Ainsi, 
par  exemple,  le  contre-poids  étant  placé  sur  le  numéro  60,  le 
balancier  aura  60  oscillations  par  minute,  c'est-à-dire  une  par 
seconde. 

Pour  indiquer  le  mouvement  d'un  morceau,  le  compositeur 
inscrit,  en  tète  de  ce  morceau,  une  valeur  quelconque,  en  la  fai- 
sant suivre  d'un  des  nombres  inscrits  sur  l'échelle  du  métronome. 
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Ce  nombre  indique  alors  la  durée  de  cette  valeur  et,  par  là  même, 
celle  de  toutes  les  autres.  Exemple  : 

M  J=60  signifie  que  l'on  doit  mettre  le  contre-poids  mobile  G 
sur  le  nombre  60  de  réclielle.  La  blanche  aura  alors  la  durée 
d'une  oscillation. 

M  •  :^100  signifie  que  le  contre-poids  doit  être  mis  en  face  du 
nombre  100  de  l'échelle.  La  noire  aura  alors  la  durée  d'une  os- 
cillation, etc. 

De  cette  manière,  les  valeurs  cessent  d'être  vagues  ou  arbi- 
traires et  deviennent  tout  à  fait  fixes  et  absolues. 

Rythme. —  La  répétition  du  mouvement,  se  combinant  avec  la 
durée  des  sons  et  des  silences,  produit  le  rythme. 


CHAPITRE  III. 

DES    SIGNES    d'expression. 

On  n'atteindrait  pas  le  but  de  la  musique,  qui  est  de  charmer  et 
d'émouvoir,  si  l'on  se  contentait  de  donner  rigoureusement  aux 
notes  la  durée  et  le  mouvement  qui  leur  sont  propres. 

Il  faut  savoir  varier  l'exécutiou  d'un  morceau,  nuancer  les 
effets,  tantôt  en  accentuant  plus  fortement  le  son,  tantôt  en 
l'adoucissant. 

C'est  ce  qu'on  appelle  nuancer  V expression. 

Expression.  —  L'ensemble  des  différentes  nuances  constitue 
V  expression. 

L'expression  donne  à  une  page  de  musique  la  forme,  la  couleur 
et  la  vie;  c'est  véritablement  l'àme  de  la  musique. 

Sans  V expression,  le  musicien  le  plus  savant,  le  virtuose  le  plus 
habile  deviennent  bientôt  insupportables  par  leur  fatigante  mo- 
notonie. 

Signes  d'expression.  —  Les  principales  nuances  d'expres- 
sion sont  indiquées  par  les  mots  italiens  suivants,  que  l'on  ren- 
contre fréquemment  dans  le  cours  d'un  morceau  : 


Piano,  ou,  par 

abréviation 

,P., 

qui  signifie 

i  faible. 

Pianissimo, 

— 

PP., 

— 

très  faible. 

Sotto  voce  ou 

mezzo  roce. 

— 

à  demi-voix. 

Dolce,  ou,  par 

abréviation, 

,  dol., 

— 

doux. 

Forte, 

— 

F., 

— 

fort. 

Fortissimo, 

— 

FF., 

— 

très  fort . 

Mezzo  forlp. 

— 

M.  F., 

— 

il  demi  fort. 

Rinforzando, 

— 

rinf., 

— 

en  renforçant. 

Crescendo, 

— 

cresc. 

ou 

< 

— 

en  augmentant 

Decrescendo, 

— 

decresc 

.  ou 

> 

— 

en  diminuant. 

Dimmuendo, 

— 

dim.. 

— 

idem. 
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I{itardando,paTabTéY[ation,ritard.,  qui  signifie  en  retardant. 


Rallentundo,        — 

rail. ,              — 

en  ralentissant. 

Smorzando  ou 

morendo,          — 

smorz. ,          - 

en  mourant. 

A  primo  tempo,    — 

1°  temp.,        — 

retour  aupremier 
mouvement  du 
morceau. 

Ad  libitum.,          — 

adlib..,           — 

à  volonté. 

A  placer e., 

- 

à  volonté. 

Con  espressione,  — 

con  espress.t  — 

avec  expression. 

Con  animo,          — 

con  anim.,     — 

avec  âme. 

Poco  à  poco, 

- 

peu  à  peu,  etc. 

11  existe  encore  d'autres  termes  d'expression,  que  l'usage  ap- 
prendra sans  peine. 

Du  legato.  —  Deux  sons  qui  se  suivent  sont  ordinairement 
séparés  l'un  de  l'autre  par  une  légère  articulation.  Au  moyen  du 
legato,  on  réunit  ensemble  deux  ou  plusieurs  sons  successifs,  de 
manière  qu'il  n'existe  plus  entre  eux,  quant  à  l'exécution,  aucune 
solution  de  continuité. 

Le  legato,  qui  signifie  lié  ou  coulé,  s'indique  par  le  même 
signe  que  la  liaison  :  un  petit  arc  horizontal.  Exemple  : 

Ouverf>/r<;  do  Lu  Dame  BUtnchp  (  Houldien) 


^ 


P 


^ 


^-* 


Du  staccato.  —  Le  staccato  (piqué  ou  détaché)  produit  l'effet 
contraire  du  legato.  Son  effet  est  de  détacher  chaque  note  par 
une  articulation  sèche  et  légère.  11  se  marque  par  des  points  que 
l'on  place  au-dessus  ou  au-dessous  des  notes  : 


}1fiiie  Ouverture . 


^ 


Si.if  fat.. 


^3C 


unie 


^ 
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Du  louré.  — Enfin, lorsqu'on  trouve  réunis  les  points  du  stac- 
cato et  le  signe  du  legato,  les  sons  doivent  être  détachés,  mais 
lourdement.  —  Cette  nuance  se  nomme  louré.  Exemple  : 


I 


fe 


3za: 


irirVii  m 


ii.'vv'ii'»»'! 


CHAPITRE  l\ 


DES    ORNEMENTS    ET    DES    ABRÉVIATIONS. 


§  I.  Des  ornements. 

Des  ornements,  agréments  ou  fioritures.  —  On  se  sert 
aussi,  dans  la  musique,  de  certains  ornements  qui,  employés  avec 
goût,  produisent  d'heureux  eflets  par  la  variété  qu'ils  apportent 
dans  la  mélodie.  Au  contraire,  répandus  à  profusion,  ils  sont  fas- 
tidieux et  témoignent  du  peu  de  goût  musical  de  l'artiste  qui  en 
abuse. 

Les  ornements  s'appellent  aussi  agréments  ou  fioritures. 

Les  ornements  s'écrivent  en  notes  plus  petites  que  les  autres. 
Ils  ne  comptent  pas  dans  la  mesure,  se  combinant,  pour  la  durée, 
avec  la  note  qui  les  précède  ou  avec  celle  qui  les  suit. 

Les  principaux  ornements  usités  en  musique  sont  :  Yappoy- 
giature,  le  grupetto,  le  mordente,  le  port  de  voix,  le  trille  et  le 
'point  d'orgue. 

De  l'appoggiature.  —  L'appoggiature  (de  l'italien  appog- 
glare,  appuyer)  est  une  note  sur  laquelle  on  appuie  avant  d'ar- 
river à  la  note  qui  la  suit  : 


Guillaume  Te//. (  Rossini.) 


\a  h 


-^^^o    ^  V 


■<f—0- 


=P=!^ 


^M^ 


Jemiiiv,        demmy, 


song^e 


li\ 


P 


i^       ♦ 


Appngg. 
Appogg.    et  syncope. 


^^ 


m 


w 


:± 


-jt 


i±: 


■:^ 


~ 7 

me  .  re;      el.ie  nous  al-,  tend  lous    Jes     deux. 
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Vnppoggiature  s'écrit,  soit  en  notes  ordinaires,  soit  en  pelùes 
notes;  elle  est  placée  au-dessus  ou  au-dessous  de  la  note  qu'elle 
précède. 

Cet  ornement  est  d'un  emploi  très  fréquent,  surtout  dans  les 
récitatifs  d'un  opéra. 

Lorsque  la  note  formant  appoggiature  est  barrée,  on  doit  l'exé- 
cuter avec  rapidité  : 


Il  matrimonio  aecreto  (Ciuiarosa) 


* 


.t 


'-"^^>>pi"f  p'^rPr^pr-t^i^^-g^ 


Du  grupetto.  —  Le  grupetto,  ou  groupe,  est  un  assemblage 
de  trois  ou  quatre  petites  notes  placées  soit  avant,  soit  après  la 
note  principale. 

Quelquefois  on  n'écrit  pas  les  notes  du  grupetto,  et  on  les  rem- 
place par  ce  signe  r\j.  —  11  y  a  des  grupetti  faisant  partie  des  no- 
tes de  la  mesure  (A),  d'autres  écrits  en  petites  notes  tout  à  fait 
en  dehors  de  la  mesure  (B)  ;  cela  peut  varier  à  l'infini. 


Quintette  (ten  Duviiants  df  la  co//ro////e  i  AhIkn-; 


à 


s- 


0  #^# 


rlifÎÊf#^ 


gfbf^ 


^^         iir<n>  cnip.     i-iKii. 


A    (^or^ 


gnip 


ijmj.  cnip.      1^ 


}/'iscara(/e  des  Ifîcusf/uetnh'es  dt-  In   Heine  [  HaJtvj-) 


40 


PETITE   ENCYCLOPEDIE   MUSICALE. 


Du  mordente.  —  Le  mordente  ou  mordant  n'est  composé  que 
de  deux  petites  notes  précédant  la  note  principale.  Exemple  : 

Ardfjonaise  du  Doi/iino  noir  (  AiiLcr) 


i 


ter 


S: 


^ 


*=i 


W'T^f^ 


Tra        Ih,  Iih      la;      iiciii,iiii)n  «•(«•iii-   in.iM.viJ 

On  remplace  souvent  les  deux  petites  notes  du  mordente  par 
ce  signe  -a/,  que  l'on  place  sur  la  note  principale. 

Du  port  de  voix.  —  Le  port  de  voix  o\i  porlamento  ne  s'em- 
ploie que  dans  le  chant.  Il  consiste  à  unir,  par  une  liaison  du  go- 
sier, un  son  inférieur  à  un  son  supérieur.  Le  son  supérieur  se 
trouve  ainsi  préparé  par  le  port  de  voix,  qui  se  fait  entendre  sur 
la  note  précédente. 

Du  trille.  —  Le  trille  (de  l'italien  trillo,  tremblement),  appelé 
aussi  cadence,  mais  improprement,  consiste  dans  la  succession 
rapide  et  alternative  de  deux  notes  conjointes.  Sa  durée  est  égale 
à  la  durée  de  la  note  sur  laquelle  il  a  lieu.  On  le  rencontre  surtout 
à  la  fin  d'un  morceau. 

Le  trille  s'indique  par  les  lettres  tr  placées  au-dessus  de  la 
note.  Exemple  : 


Quelquefois  on  commence  le  tinlle  par  la  note  supérieure  à  la 
note  écrite. 

Les  diverses  terminaisons  du  trille  s'indiquent  par  de  petites 
notes. 

Trille  commençant  par  la  note  supérieure: 
h 


Du  point  d'orgue.  —  Le  point  d'orgue  suspend  complètement 
la  mesure.  Pendant  sa  durée,  les  artistes  exécutent  des  fioritures, 
qui  leur  sont  dictées  par  leur  goût  personnel,  ou  que  le  compo- 
siteur a  écrites  d'avance.  C'est  dans  ce  sens  que  l'on  dit  d'un  vir- 
tuose :  «  11  a  exécuté  un  brillant  ^02w^  d'orgue.  » 

Le  point  d'orgue  s'indique  par  ce  signe  ^  placé  au-dessus  de 
la  note. 

Du  point  d'arrêt.  —  Lorsque  le  point  d'orgue  surmonte  un 
silence,  il  se  nomme  point  d'ai^rêt.   Le  silence  doit  alors  être  pro 


longé. 


S  2.  Des  abréviations. 


Abréviations.  —  Pour  rendre  la  notation  musicale  plus  ra- 
pide et  la  lecture  plus  facile,  on  se  sert  de  certains  signes  appelés 
signes  abréviatifs  ou  abréviations. 

iNous  allons  les  mentionner  successivement. 


SIG.NE    DE    REPRISE. 


Signe  de  reprise. —  iNous  avons  vu  que  la  double  barre  in- 
dique la  fin  d'un  morceau  ou  d'une  de  ses  parties. 

Lorsque  cette  double  barre  est  précédée  ou  suivie  de  deux 
points,  cela  signifie  que  la  partie  du  morceau  qui  se  trouve  du 
côté  de  ces  points  doit  être  exécutée  deux  fois.  Exemple  : 


É 


Deiix  foi». 


D'Alix  foi* 


fois 


i 


La  double  barre  prend  alors  le  nom  de  barre  de  reprise. 
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SIGNES    DK    RENVOI. 

Signes  de  renvoi.  —  Les  signes  de  renvoi  se  marquent  ainsi  : 

Ces  signes  indiquent  que,  lorsqu'on  les  rencontre  pour  la  se- 
conde fois  dans  le  morceau,  on  doit  se  reporter  à  l'endroit  oi!i  on 
les  a  vus  pour  la -première  fois;  on  continue  alors  jusqu'au  mot 
fin  qui  surmonte  une  double  barre. 

Les  mois  da  capo  ou  D.  C,  que  l'on  trouve  souvent  à  la  fin  d'un 
morceau,  signifient  qu'il  faut  retourner  au  commencement  de  ce 
morceau  et  continuer  jusqu'au  mot  fin.  Exemple  : 


i 


% 


FFN. 


n.c. 


± 


Coda.  —  On  appelle  coda  (du  latin  cauda,  queue)  quelques 
mesures  qui  terminent  complètement  un  morceau. 


DIFFERENTS   SIGNES  D  AHREVIATION. 


Nous  allons  rassembler,  dans  le  tableau  suivant,  les  principales 
abréviations  usitées  en  musique,  avec  les  signes  qui  les  indiquent. 
La  portée  supérieure  indiquera  les  abréviations,  et  la  portée  infé- 
rieure montrera  comment  on  doit  les  exécuter. 


r-:'V 


Ahrpviation . 


r  ■{*- 


4=^=^= 


^ 


Ej'poifticfi 


'wëmammpm 


m 


rrrrrrrr  irrrr^^^r 


Ahréviatio/i . 


m-     *  •    *  •    * 
«^      «P        T       4* 


i  £~T 


Exec'ftio/i . 


P 


Tf= 


wmmm- 


-é — j — ^ 


mmm^ 


QT^ms 
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\hi>î'i<iatio/i 


^^ 


^ 


^ 


^ 


^^ 


-^^^ 


^g^P 


Ahrpviatio/t 


Abréviaticu . 

Simili.  (Semblable.) 


DK    L  ACCIACAÏLIIA. 

Acciacatura.  —  On  nomme  acciacatura  (écrasement)  la  suc- 
cession rapide  des  différentes  netes  d'un  accord,  que  l'on  fait  en- 
tendre avant  de  les  plaquer  simultanément.  L'acciacatura  s'in- 
dique par  une  ligne  verticale  tremblée,  que  l'on  place  devant  les 
notes  formant  accord. 

Le  piano,  l'orgue  et  la  harpe  emploient  V acciacatura. 


-"-'■«"■-'^^^^^^^I^ÙI 


...„.„.^g^àfe0^] 


.^^i= 
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SIGNE    d'octave. 

Le  signe  8' :  (abréviation  du  mot  octava,  octave)  indique 

que  l'on  devra  exécuter  à  Voctace  supérieure  toutes  les  notes 
qu'il  surmonte.  (Voir  l'exemple  A  du  grupetto,  p.  39.) 

Lorsque  le  signe  8^^ :  est  placé  au-dessous  des  notes,  c'est 

à  l'octave  inférieure  que  ces  notes  devront  être  exécutées. 

DES  BATONS  DE  MESURE. 

Bâtons  de  mesure.  —  En  plus  des  silences  dont  nous  avons 
parlé,  on  emploie  encore,  pour  indiquer  le  silence  de  plus  d'une 
mesure,  les  signes  suivants  : 

1°  Le  bâton  de  deux  pauses,  qui  vaut  deux  pauses; 

2"  Le  bâton  de  quatre  pauses,  qui  vaut  quatre  pauses; 


3°  Enfin,  pour  indiquer  le  silence  d'un  plus  grand  nombre  de 
mesures,  on  se  sert  d'une  petite  barre  surmontée  d'un  chiffre, 
indiquant  le  nombre  de  mesures  pendant  lesquelles  on  devra 
garder  le  silence.  Exemple  : 


On  devra  se  taire  pendant  1 5  mesures  et  ensuite  pendant  20  ire- 
sures. 


EXERCICES 

SUR  LES  PRINCIPES  ÉLÉMENTAIRES. 

(Blai.'liea.)  (  RoiifJe.)  (Noires) 


CHANT. 


PIANO. 


-e- 


m 


^^ 


-o- 


^ 


^^ 


<l<llll 


/  .1.1111  . 

(S.iii|iir.)\S>iiipiry  (Cr(p<lu-sJ 


Lf'irrrrrrrr 


^ 


é     â»  â*  É± 


9^ 


3i: 


-o- 


É 


(Triiilel.)  /  Doublps  \ 
^^^jN^  V  Croclies./ 


^^^^^^^ 


/  Pemi  \ 


i 


i 


-o- 


^ 
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^       (\..ire^  j>'.ii,t.'e»)  ''  (  Cr...  Iir,  jioii.tées  ) 


^  nr  ' 


imm- 


jn 


zz 


^m 


11:    r  _  r 


i* 


m 


(Blaiirtip  pointée.)  ^  (  Noires  rinuble  pointées.) 


?sa 


te 


^ 


^^ 


-^ 


^ 


"O" 


rp— y 


p 


*# 


^^ 


^ 


(  Noire  pt  Crootie  liée»  faisant 
(  Doiikleii   Crocives.)  i' n  •       j    m   •  ■    .'    i 

^^  ' loMiueHe  Noire  poiiilce) 


T.  Cro.lies 


F^'^ 
fe 


g 


9:  p 


jCC 


2X 


:g= 
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DEUXIEME  PARTIE 

PRINCIPES    COMPLÉMENTAIRES. 


CHAPITRE  I. 

ÉTUDE   DE   LA   GAMME. 

La  notation  musicale^  que  nous  venons  d'étudier  dans  la  pre- 
mière partie,  n'est  que  l'enveloppe  extérieure  de  la  musique,  ce 
qui  la  rend  sensible  à  nos  yeux. 

Nous  allons  maintenant  pénétrer  plus  avant  dans  l'étude  de  cet 
art,  en  examinant  sa  constitution  intérieure. 

La  gamme  étant  la  base  de  toute  la  musique,  c'est  d'abord  sur 
elle  que  doit  se  concentrer  notre  attention. 

§  \.  Des  notes  de  la  gamme. 

Diverses  appellations  des  notes  de  la  gamme.  —  Nous 
avons  vu  que  les  notes  de  la  gamme,  au  nombre  de  sept,  ont  reçu 
les  noms  suivants  :  Ut  ou  Do,  Ré,  Mi,  Fa,  Sol,  La,  Si. 

La  gamme  étant  une  véritable  échelle  musicale,  dont  les  sept 
notes  forment  les  degrés,  on  comprend  que  l'on  ait  aussi  donné 
à  ces  notes  les  noms  de  1*%  2",  3%  h",  5%  6''  et  V  degré.  — 
Ces  appellations  indiquent  la  position  de  chaque  note  dans  la 
gamme. 

Lorsque  l'on  veut  désigner  le  rôle  particulier  (\\\q  chaque  note 
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joue  dans  la  constitution  même  de  la  gamme,  on  donne  aux  sept 
notes  d'autres  noms,  qui  sont  les  suivants  : 

Le  1"  degré  s'appelle   tonique. 

Le  2^      —  —        sus-tonique  (placée  au-dessus  de 

la  tonique). 

Le  3^      —  —        médiante  (tenant  lo  milieu  entre 

la  tonique  et  la  dominante). 

Le  /i*      —  —        sous-dominante  (placée  au-des- 

sous de  la  dominante). 

Le  5^       —  —         dominante. 

Le  6^      —  —        sus-dominante  (placée  au-dessus 

de  la  dominante). 

Le  7*      —  —        sensible. 

La  note  qui  forme  le  1"  degré  de  la  gamme  a  reçu  le  nom 
de  tonique,  parce  que  c'est  sur  elle  que  repose  le  ton  même  de  la 
gamme,  auquel  elle  donne  son  nom. 

La  note  formant  le  ô*  degré  est  appelée  dominante,  parce  que 
son  action,  dans  la  gamme,  est  prépondérante. 

La  septième  note  de  la  gamme  a  reçu  le  nom  de  sensible,  parce 
qu'elle  fait  sentir,  en  l'appelant  presque  forcément,  la  note  qui 
la  suit,  c'est-à-dire  la  tonique,  dont  elle  n'est  séparée  que  par  un 
demi-ton. 

Pour  résumer  ce  qui  précède,  prenant  comme  exemple  la 
gamme  à' Ut,  les  notes  qui  la  composent  s'appelleront  : 


Ut  ou  Do 

ou  1" 

degré 

ou  tonique. 

Ré 

ou  2^ 

— 

ou  sus-tonique. 

Ml 

ou  3« 

— 

ou  médiante.    . 

Fa 

ou  k^ 

— 

ou  sous-dominante 

Sol 

ou  0" 

— 

ou  dominante. 

La 

ou  6-= 

— 

ou  sus-dominante. 

Si 

ou  7"= 

— 

ou  sensible. 

La  répétition  de  la  tonique  à  la  gamme  supérieure  s'appellera 
Ul  ou  Do     ou  8^  degré     ou  octave. 
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§  2.  Des  intervalles. 

Nous  avons  vu  que  l'on  appelle  intervalle  la  distance  qui  sépare 
deux  sons  différents. 

L'intervalle  peut  être  plus  ou  moins  grand,  c'est-à-dire  conte- 
nir plus  ou  moins  de  degrés. 

Il  y  a  sept  intervalles.  Chacun  d'eux  indique,  par  son  propre 
nom,  le  nombre  de  degrés  qu'il  contient.  Ainsi  : 


L'intervalle  de  2  degrés 


de  3  degrés 
de  k  degrés 


de  5  degrés 


de  6  degrés 
de  7  degrés 


de  8  degrés 


i 


Ut  -  Mi 
Ut -Fa 
Ut  -  Sol 
Ut -La 

Ut -Si 


s'appelle  seconde. 

—  tierce. 

—  quarte. 

—  quinte. 

—  sixte. 

—  septième. 

—  octave. 


En  allant  au-delà  de  Voctave,  on  aurait  les  intervalles  de  neu- 
vième, de  dixième,  de  onzième,  etc.,  qui  ne  sont  que  la  répétition, 
à  la  gamme  supérieure,  des  intervalles  de  seconde,  de  tierce,  de 
quarte,  etc. 

Unisson.  —  Vunisson  est  la  répétition  d'un  même  son.  Il  ne 
constitue  pas  un  intervalle. 

Intervalles  simples  et  composés.  —  Les  intervalles  sont  sim- 
ples quand  ils  ne  dépassent  pas  l'octave,  et  composés  quand  ils 
vont  au  delà.  Ainsi  la  tierce  est  un  intervalle  simple;  la  douzième 
est  un  intervalle  composé. 

Intervalles  supérieurs  et  inférieurs.  —  L'intervalle  est  su- 
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périeur  ou  inférieur,  suivant  qu'on  le  compte  en  montant  ou  en 
descendant.  Ainsi  : 

La  tierce  supérieure  à! ut  est  mi  {ut-ré-nii). 

La  tierce  inférieure  à\it  est  la  {ut-si-la). 

La  quinte  supérieure  de  sol  est  ré  {sol,  la,  si,  ut,  ré). 

Lorsque  l'on  énonce  un  intervalle  sans  spécifier  s'il  est  supé- 
rieur ou  inférieur,  c'est  toujours  de  l'intervalle  supérieur  qu'il 
s'agit.  Ainsi,  la  tierce  àe  fa  est  la,  tierce  supérieure  {fa-sol-la). 

Les  intervalles  sont  naturels  ou  altérés. 

Intervalles  naturels  ou  diatoniques.  —  Les  intervalles  na- 
turels ou  diatoniques  sont  formés  de  deux  notes  prises  telles 
qu'elles  se  trouvent  dans  la  gamme.  Exemple  :  (gamme  à!ut)  ut-mi, 
la-ut ^  ré-sol,  mi-fa. 

Les  intervalles  naturels  se  divisent  en  intervalles  majeurs,  m- 
iQVNdiWes  mineurs  et  intervalles /^w/es. 

a.  Intervalles  majeurs  et  mineurs. — L'intervalle  majeur 
est  plus  grand  d'un  demi-ton  diatonique  que  l'intervalle  mineur. 

Exemple  : 


Gamme  à'ut.  Tierce  majeure 


2    toilS 


—  Tierce  mineur 


1  h.ii  et  Vï  t..n 


Les  intervalles  majeurs  et  mineurs  sont  :  la  seconde,  la  tierce. 
la  sixte  et  la  septième. 

h.  Intervalles  justes.  —  On  donne  le  no.ai  ai' intervalles  justes 
à  la  quarte,  à  la  quinte  et  à  Voctave. 

La  raison  de  cette  appellation  est  que  la  ^«/m^e  fixant  la  tona- 
lité (1)  est,  par  conséquent,  immuable.  Elle  ne  peut  donc  être  ni 
majeure  ni  mineure. 

{\)  Voir  le  chapitre  de  la  tonalité,  page  55. 
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La  quarte  n'est  appelée y<«/e  que  parce  qu'elle  est  le  renverse- 
ment de  la  quinte. 

Quant  à  Voctave,  comme  elle  n'est  que  la  reproduction  exacte 
d'un  son  à  une  autre  gamme,  elle  ne  peut  être  ni  majeure  ni  mi- 
neure. C'est  également  un  intervalle /ws^e. 

Intervalles  altérés  ou  chromatiques.  —  Les  intervalles  al- 
térés ou  chromatiques  sont  ceux  dans  la  composition  desquels  il 
entre  une  ou  deux  notes  étrangères  à  la  gamme.  Exemple  : 


Gamme  à.'ut 


^^^^^^m 


Les  intervalles  altérés  se  divisent  en  intervalles  diminués  et  in- 
tervalles augmentés. 

a.  Intervalle  diminué.  —  L'intervalle  diminué  est  plus  petit 
d'un  demi-ton  chromatique  que  l'intervalle  mineur.  Exemple  : 


Gamme  d' 


/i^'-.''a'iineiire. 


^ 


b.  Intervalle  augmenté.  —  L'intervalle  augmenté  est  plus 
grand  d'un  demi-ton  chromatique  que  l'intervalle  majeur. 
Exemple  : 

^2^^  Majeure.     2*]^  Augmentée 

Gamme  à'ut     ^  nz^  1= 


Tous  les  intervalles  peuvent  être  altérés,  c'est-à-dire  augmentés 
ou  diminués. 


Renversement  des  intervalles.—  On  renverse  un  intervalle 
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en  rendant  supérieure  la  note  inférieure  de  cet  intervalle,  et  vice 
versa.  Exemple  : 


Septième      jL  .     pEj        Septième  renversée     ^^ 


Quinte 


^m 


Quinte  renversée 


^ 


On  remarquera  que,  dans  les  exemples  précédents,  la  septième 
renversée  est  devenue  une  seconde,  et  la  quinte  renversée  une 
quarte. 

Par  le  renversement  : 

V unisson    devient  octave. 


La  seconde       - 

septième. 

La  tierce 

sixte. 

La  quarte 

-       quinte. 

La  quinte 

—       quarte. 

La  52a;fe 

—       tierce. 

La  septième 

—      seconde. 

Voctave 

—       unisson. 

Ces  résultats  peuvent  s'exprimer  par  ce  tableau  de  chiffres  : 
Intervalles 123/i5678 


Renversements . 
Total. 


8  7  6  5  4  3  2  1 
99999999 


On  remarquera  que  l'intervalle  et  son  renversement  doivent 
toujours  produire  le  chiffre  9. 

Plus  un  intervalle  est  grand,  plus  son  renversement  est  petit, 
et  vice  versa.  Ainsi  : 

Un  intervalle  majeur  renversé  produit  un  intervalle  mineur. 

—  mineur        —  —  majeur. 

—  augmenté   —  —  diminué. 

—  diminué      —  —  augmenté, 

—  juste  —  —  juste. 
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Nous  avons  réuni  d^ans  le  tableau  suivant  les  divers  intervalles 
et  leurs  renversements. 

Tableau  des  intervalles  et  de  leurs  renversements. 


Les  Intervalles 
•lie  Seconde 


Deviennejot  des 
Septièmes. 


2r   Vlinrnrp.       ::    li".'=  M^j 


,.ln 


::    .,.!<» 


Aiiïiiicntee  . 


cr 


"O" 


i 


1  HeniMfin  , 
7.^  Majeure . 


1  tiin  et  1  Hemi-(iiii.- 


1  t..n  . 
7?  Miin'iirc  .  7?  DiiiiiiHipe 


O" 


lOû 


-tyy- 


Les  Intervalles 
de  Tierce 


Pe\iennent  des 
Sixtes. 


5  tons  et  1  Vitoii.      •:+tniiscl2-^l(iiis.  ;:  3  tdiis  et  3  irions.; 

^ •• • 

3'?t)irainufe.         \:    3'*Minertfe.        :;     3'.^  Majeure, 


:Ç«^ 


=5^ 


2  1^  ton»  J  ton  et '/2  2  tons 

6*.''AiigMientee.      ::    b*.^  Majeure.        '.'.     6*i^  Mineure  , 


'^^9^ 


4  tons  et  2  Vbtons     ••4'  ton»  et  1  V2  ton     ^■3  ton»  et  2  '/2toh» 


Les  Intervalles  if 
de  Quarte 


:       4f  Diminuée.        ;;     4- ®  Juste  ;;   4.  Augmentée ,    • 


i 


Deviennent  des 
Quintes.       t 


1^ 


;:    ■©• 


itEE 


1  ton  et  2  V2  tons  .     ::      2  tons  et '/a      ::  3  tons  : 

5\«  Augmentée  .     :  5*.^  Juste.        -U    5*.«  Diminuée  .     : 

(I 


rtcE 


33= 


3ï: 


33: 


:      3  ton»  et  2  Jetons  ::       3  tons  et '/z     :  :2  tons  e*2!4  tons 


Les  Intervalles 
de  Quinte 


Deviennent  des 
Quartes. 


•    ^5  f  Diminuée.  5*.''  Juste,      i  :  5*.®  Auguiente'e.      : 


i 


ff-» 


::    -e- 


:  -er 


^ 


2  tons  et  2  5^2  tons  .    "3  tons  et  1  Vi  ton.  :  :3  tons  et  2  Votons  .  : 
4fAugmentee.      '.'.      "4®.   Juste.      ::4.    Diminuée. 


*ai 


ffo         il 


3  tons ,  :  :  2  tons  et  1  Vi  ton .  \\i  ton  et  2  /4  tons . 
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de  Sixte 
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6  .'' Mineure  .  '••         tj.  Majeure.-    6  f  Aiigmeiilce  . 


De\iennent  des 
Tierces. 


srr 


i^ 


zssz 


^fSH 


3  tons  et  2  V2  toiiii      •'♦  tons  et  1  V2  ton    ••  4tons  et2  Vi  tniis 
3''.*  Majeure.  3*^^  Mineure  .:;    3*^,^    Diniiiuice. 


Q- 


33~ 


ICC 


-cr- 


:*a= 


2  tons 


1  ton  et  ^2 


2  'A  t<i 


Les  Intervalles 
de  Septième 


De\iennent  des 
Secondes. 


•    ^7'V^  Diminuée.     \\      7';i''Mineiire.  j;    7"."^  Majeure . 


$ 


-f^O- 


3  tons  et  3  /^tons".  :•*   tons  et  2 '/è tons,'.:        5  tons  et  72 


2.    Augmentée.     ■•       2.^  M.'jeiire  .  ■■        2  .    Miiieiire. 


ito     ^o 


1  ton  et  '/î 


*>^       bo- 


1  ton  , 


1  Y2  ton  . 


CHAPITRE  IL 

DE      LA      TONALITÉ. 

Par  tonalité  on  entend  la  manière  d'être  de  la  gamme,  en  ce 
qui  concerne  son  élévation  dans  l'échelle  des  sons.  Cette  éléva- 
tion est  fixée  par  la  tonique^  sur  laquelle  repose  la  gamme. 

Nous  avons  vu,  dans  la  première  partie  de  ce  traité,  que  la 
gamme  est  formée  de  sept  notes,  comprenant,  parles  intervalles 
qui  existent  entre  elles,  cinq  tons  et  deux  demi-tons. 

Nous  avons  vu  également  que  ces  deux  demi-tons  sont  placés  : 
le  premier,  entre  le  3*  et  le  h^  degré,  c'est-à-dire  entre  la  mé- 
diante  et  la  sous-dominante,  et  le  second,  entre  le  7^  et  le  8^  de- 
gré, c'est-à-dire  entre  la  sensible  et  Vocfave. 

Chacune  des  sept  notes  de  la  gamme  peut  servir  de  point  de 
départ  à  une  gamme  particulière.  En  d'autres  termes,  chaque 
note  peut  devenir  la  tonique  d'une  gamme. 

Prenons,  comme  exemple,  la  mélodie  suivante  : 


ê 


^ 


^ 


^ 


Cette  phrase  musicale  est  écrite  dans  la  gamme  à'ut,  qui  est  la 
gamme  naturelle,  la  gamme  type  {ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si),  dans 
laquelle  les  cinq  tons  et  les  deux  demi-tons  se  trouvent  placés 
aux  intervalles  qu'ils  doivent  occuper,  sans  qu'il  soit  besoin  d'al- 
térer aucune  note.  Mais  supposons  que,  pour  une  raison  quel- 
conque, nous  voulions  exécuter  cette  mélodie  un  ton  plus  haut, 
nous  l'écrivons  ainsi  : 


r-S#'- 

-1 

t*-* 

^ 

..«  0 
~\ — 1 — 

ri^- 

LfU— -A 1 

fe 

=ti=J 

L-!-- 

4— 

Si 

iiiW 

1     1    ■ 

hzU 

-U — \ — ! 

De  cette  façon,  cet  air,  élevé  d'un  ton  au-dessus  de  la  gamme 
d'ut,  se  trouvera  écrit  dans  la  gamme  de  ré. 
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Or,  il  est  facile  de  voir  que,  dans  une  gamme  dont  la  note  ré 
est  la  tonique,  les  cinq  tons  et  les  deux  demi-tons  ne  sont  pas  pla- 
cés aux  rangs  qu'ils  doivent  occuper.  Exemple  : 

Gamme  à'ut        ut — ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  ut. 
1/2  ton  1/2  ton 

Gamme  de  ré  ré,  mi,  fa,  sol,  la^  si,  ut,  ré. 

1/2  ton  1/2  ton 

Dans  la  première  gamme  iut),  les  demi-tons  se  trouvent  placés 
entre  le  3^  et  le  /i®  degré  et  entre  le  l''  et  le  8^  degré. 

Dans  la  seconde  gamme  (?'e),  les  demi-tons  se  trouvent  entre 
le  2"=  et  le  3^  degré  et  entre  le  ^^  et  le  1"  degré. 

Il  faut  donc,  pour  rétablir  l'ordre  normal,  hausser  d'un  demi- 
ton  les  3^  et  7"  degrés  de  la  gamme  de  ré,  c'est-k-dire  mettre  un 
dièse  au  fa  et  à  Vut.  De  cette  façon,  les  cinq  tons  et  les  deux 
demi-tons  se  trouvent  placés  aux  intervalles  qu'ils  doivent  occu- 
per dans  la  gamme.  Exemple  : 


i 


~\  itiii 


^-Va lua'.  '■!  tf.iii- 


Vtoii::i  ton 


Vz  tOll 


=ttcc 


:ta: 


iTdf-re 


;_^e__3^  — 4?;— 5«-b«  — 7?  — 


bV 


La  gamme  de  ré  a  donc  besoin,  pour  être  constituée  vé^\j\\hvQ- 
ment,  d'avoir  le  fa  et  Vut  diésés.  C'est  pour  cela  que,  lorsqu'on 
écrit  dans  le  ton  de  ré,  on  a  soin  d'inscrire,  au  commencement 
de  la  portée,  immédiatement  après  la  clef,  ces  deux  dièses  ap- 
pelés, pour  cette  raison,  constitutifs.'  Exemp\e  : 


Ton  d'Ut. 


Ton  de  Re. 


L'exemple  ci-dessus  doit  donc  s'écrire  ainsi  {ton  de  ré)  : 


Tout  ceci  étant  bien  compris,  le  mécanisme  des  différents  tons 
devient  d'une  extrême  simplicité. 
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En  effet,  les  deux  points  suivants  étant  bien  établis  : 

1°  Que  chaque  note  de  la  gamme  peut  devenir  la  tonique  d'une 
gamme  particulière  et  former  ainsi  un  ton  particulier; 

2°  Que  les  deux  demi-tons  doivent  toujours  être  placés  entre 
les  3*  et  Ix^  degrés  et  entre  les  7^  et  S''  degrés  de  la  gamme. 

11  suffira  de  hausser  le  3"  et  le  7^  degré  à  l'aide  du  dièse,  ou 
d'abaisser  le  h^  et  le  8«  degré  à  l'aide  du  bémol,  pour  constituer 
la  tonalité,  quelle  qu'elle  soit,  en  ayant  soin  de  conserver  toujours, 
entre  les  cinq  autres  degrés  de  la  gamme,  l'intervalle  d'un  ton. 

Voici  le  tableau  de  toutes  les  gammes  ou  tons,  que  l'on  peut 
établir  sur  chaque  note,  soit  naturelle,  soit  altérée. 

Dans  la  colonne  1  de  ce  tableau,  nous  établissons  les  gammes 
avec  les  différentes  altérations  nécessaires  pour  mettre  à  leur 
place  les  cinq  tons  et  les  deux  demi-tons.  —  Dans  la  colonne  2, 
nous  plaçons,  après  la  clef,  ces  mêmes  altérations  constitutives, 
dans  l'ordre  qu'elles  doivent  occuper  pour  indiquer  le  ton  du 
morceau. 


Toj.  d'Ut 


i 


Colonne  1 . 


::Colonne  2: 


"cr 


ti     o 


o       *> 


l»..^'^'»-     -(f    .^  ,.    ..    lin  *°    «"    '°    "" 


Ton  de  Ré  b . 


Ton  de  Re  , 


To 


Ç^=?ô==a=^ 


1..^    ^o      '^ 


=ÇÔ= 


"O — ®" 


««      o 


o      o 


*ï: 


nde  Mi  t.      ^      ^^       ,,        o      Ihi     ^O 
Tbnde  Mi.       '  JL 


^^^^^E 


fto    ff° 


o     o 


tfi>     »o       ^^ 


Ton  de  Fa .         ^       ,^       q       t>     bo      "        O— ^^ 


i 


^K 


^ 


tS: 


$ 


fe 


yz 


i 


i 


$ 


A 
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Ton  de   Fa  ^ 
Ton  de  Sol  b 


p.   io    ft^^ 


Colonne  4.  j  •  Colonne2: 


,,    ^^    l>o    bo    IH^ 


Jlû. 


Ton 


i?  ■  .      ..      o      o    »Q      ^ 

<le  Sol  .        (h       o       O        O        * 


Ton  de  La  b . 


Ton  ai  La  . 


l>o    l>o 


.,     bo    l'o     :^ 


\y^ 


331 


:|3s: 


o    fo    ^^^ 


Ton 


deSih.      ^    t^O      *  J 


bSi 


iï3: 


Ton  ji&  Si  . 


Tonrf'Ut  k 


:tsc 


fto      o    yo    1^ 


J«L 


=i==59=5ô= 


|„,      bo     lM>      l'C^^ 


^ 


i 


s^ 


^ 


P 


mh 


¥ 


P 


lA 


^ 


^ 


5 


Armature  (ou  armure). —  Comme  on  le  voit,  le  ton  ou  la 
tonalilé  d'un  morceau  est  caractérisée  par  Varmature  de  la  clef. 
Ainsi,  pour  le  ton  de  sol,  la  clef  sera  armée  d'un  1-  ;  pour  le  ton 
de  la  b,  elle  sera  armée  de  quatre  bémols,  etc. 

Il  faut  remarquer,  en  outre,  que  : 

1°  Dans  les  tons  diésés,  le  dernier  i  est  placé  sur  la  sensible  du 
ton  dans  lequel  on  se  trouve; 

2°  Dans  les  tons  bémol/sés,  le  dernier  b  est  placé  sur  la  sous- 
dominante  du  ton  dans  lequel  on  se  trouve  ; 

S''  Les  dièses  constitutifs  se  succèdent  de  quinte  en  quinte  su- 
périeure, et\es  bémols  constitutifs  de  quinte  en  quinte  inférieure. 
Par  conséquent,  le  premier  #  se  plaçant  sur  le  fa  (ton  de  sol)  : 


i 
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Le  second  #  se  placera  à  la  quinte  supérieure  du  /a,  c'est-à-dire 
à  Vut  (ton  de  ré)  : 


Le  troisième  #  à  la  qmniQ  supérieure  de  Vut,  c'est-à-dire  au  sol 
(ton  de  la),  etc.  : 


m 


Le  premier  b  se  plaçant  sur  le  si  (ton  de  fa) 


Le  second  V  se  placera  à  la  quinte  inférieure  du  s/,  c'est-à- 
dire  au  mi  (ton  de  si  V)  : 


i 


Le  troisième  b  à  la  quinte  inférieure  du  mi,  c'est-à-dire  au 
ia  (ton  de  mi  l>).  : 


i 


^ 


Le  quatrième  I?  à  la  quinte  inférieure  du  /a,  c'est-à-dire  au  ré 
(ton  de  /a  b),  et  ainsi  de  suite. 
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Voici  le  tableau  de  la  succession  des  #  et  des  ^  : 

Succession  des  dièses  par  quintes  supérieures  et  des  bémols 
par  quintes  inférieures. 


i 


^  ii»ii  II  »u*  rr^ 


r»  Il  ^fi 


i^ 


hhi  \\h^ 


^ 


^ 


m 


Sol      Ré         La 


Mi 


Si 


Fa» 


Ut# 


i 


:^ 


:^ 


Kb    H   lIM> 


^ 


Sib       Mib  La  b 


Rél) 


^■'>,i^  lu^i»,!' 


s 


Solb 


a 


Utb 


^ 


Ces  principes  posés,  voyons-en  l'application. 

On  veut  savoir,  par  exemple,  quelle  est  l'armature  de  la  clef 
pour  le  ton  de  mi.  Rien  de  plus  facile. 

Quelle  est  la  sensible  de  ce  ton?  —  C'est  ré  t.  Le  ton  de  mi  ap- 
partient donc  aux  tons  diésés. 

De  combien  de  dièses  se  composera  l'armature  de  la  clef '^ 

De  quatre  dièses  ;  car  le  dernier  ^  se  posant  toujours  sur  la  note 
sensible,  et  ce  dernier  #  étant  un  ré,  il  suffît  de  voir  quel  rang  le 
ré  t  occupe  dans  la  succession  des  #.  — 11  occupe  le  quatrième 
rang.  Donc  le  ton  de  mi  aura  quatre  dièses  à  la  clef  (/a  #,  ut  #, 
sol  #,  ré  #). 

Quelle  est  maintenant  l'armature  de  la  clef  pour  le  ton  delà  \f'( 
—  La  sensible  de  ce  ton  étant  sol  naturel,  et  non  pas  une  note 
diésée,  le  ton  de  la  l?  appartient  aux  tons  bémolisés. 

De  combien  de  bémols  se  composera  l'armature  de  la  clef?  — 
De  quatre  bémols  ;  car  le  dernier  \f  se  plaçant  toujours  sur  la  sous- 
dominante  du  ton,  il  se  trouvera,  dans  ce  ton  de  la  b,  placé  sur 
le  ré  k  Or,  le  ré  b  occupant  le  quatrième  rang  dans  la  succession 
des  bémols,  le  ton  de  la  b  aura  quatre  bémols  à  la  clef  (s«'  b,  mi  t», 
la  b,  ré  b). 

Veut-on  savoir,  au  contraire,  quelle  tonalité  indiquent  les  acci- 
dents que  l'on  trouve  à  la  clef? 

Quel  est,  par  exemple,  le  ton  d'un  morceau  dont  la  clef  est  ar- 
mée de  cinq  #?  —  Le  dernier  #  étant  toujours  la  note  sensible  du 
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ton  et,  dans  cet  exemple,  ce  dernier  #  étant  le  la  #,  on  se  trouve 
évidemment  dans  le  ton  de  si,  dont  le  la  ^  est  la  note  sensible. 

Quelle  est  la  tonalité  d'un  morceau  dont  la  clef  est  armée  de 
cinq  b?  —  Le  dernier  l?  étant  toujours  sur  la  sous-dominante  du 
ton  et,  dans  cet  exemple,  ce  dernier  \>  étant  placé  sur  le  sol  b,  on 
se  trouve  dans  le  ton  de  ré  1?,  dont  le  sol  b  est  la  sous-dominante. 

Donc,  en  résumé,  dans  les  tons  armés  de  #,  la  tonique  est  pla- 
cée un  degré  au-dessus  du  dernier  S  ;  dans  les  tons  armés  de  b, 
la  tonique  est  située  quatre  degrés  au-dessous  de  ce  dernier  k 

De  l'enharmonie.  —  D'après  les  principes  énoncés  au  com- 
mencement de  ce  chapitre,  il  est  évident  que  l'on  pourrait  for- 
mer encore  de  nouveaux  tons,  autres  que  ceux  ci-dessus  indiqués, 
en  prenant,  par  exemple,  pour  toniquesXe  soH ,\e,  ré  #,le/a  #,etc.; 
ou  le  si  bl^,  le  mi  bl>,  etc.  On  aurait  alors,  à  la  clef,  en  plus  des 
sept  dièses  et  des  sept  bémols,  un  ou  plusieurs  doubles  dièses, 
un  ou  plusieurs  doubles  bémols. 

Cette  agglomération  d'accidents  constitutifs  causerait  forcé- 
ment une  grande  confusion.  Aussi  n'emploie-t-on /«mn/s  ces  sortes 
de  tonalités  que  d'une  façon  passagère  dans  le  cours  d'un  mor- 
ceau. La  clef  n'est  jamais  armée  de  doubles  dièses  ni  de  doubles 
bémols. 

Au  lieu  d'employer  ces  différents  tons,  trop  surchargés  d'acci- 
dents, on  se  sert  de  leurs  tons  synonymes. 

Tons  synonymes.  —  Une  note  est  la  synonyme  d'une  autre 
note  lorsque,  différant  d'elle  par  le  nom,  elle  exprime  cependant 
le  même  son.  Ainsi,  par  exemple,  le  la  b  est  synonyme  de  sol  #.  En 
effet,  entre  le  sol  et  le  la,  il  y  a  un  ton,  dont  la  moitié  s'exprime, 
soit  par  un  ??,  en  haussant  le  sol  d'un  demi-ton,  soit  par  un  l>,  en 
abaissant  le  la  d'un  demi-ton.  Sur  le  clavier  d'un  piano,  les  notes 
synonymes  sont  produites  par  la  même  touche  (1). 


(I)  En  réalité,  chaque  ton  de  la  gamme  se  divise  en  deux  demi-tons  iné- 
gaux, dont  l'un  se  compose  de  ci?iq  commas  et  l'autre  de  quatre  seulement. 

Gomma.  —  On  appelle  comma,  la  neuvième  partie  d'un  ton.  Le  demi-ton 
diatonique  se  compose  de  quatre  commas,  et  le  demi-ton  chromatique  se 
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En  partant  de  ce  principe,  au  lieu  de  s*é  ser*Pmi  ton  de  7'(?  #, 
par  exemple,  qui  armerait  la  clef  de  neuf  dièses  (cinq  dièses  sim- 
ples et  deux  doubles  dièses),  on  emploie  le  ton  de  mi  b,  qui  n'a 
que  trois  bémols  à  la  clef.  Le  ton  de  mi  b  est  donc  le  synonyme  du 
ton  de  ré  #. 

De  même,  le  ton  de  mi  {k  dièses)  est  le  synonyme  du  ton  de  fa  \^ 
(6  bémols  et  1  double  bémol),  le  ton  de  ré  (2  dièses)  est  le  sy- 
nonyme du  ton  de  mi  bl?  (Zi  bémols  et  3  doubles  bémols),  etc. 

On  appelle  enharmonie  ce  passage  d'une  note  à  sa  synonyme, 
ou  d'un  ton  à  son  synonyme. 

Grâce  à  Venharmonie,  le  nombre  des  tons  dont  on  se  sert  en 
musique  est  limité  à  douze  seulement. 


compose  de  cinq  commas.  Il  y  a  donc,  entre  ces  deux  demi-tons,  la  différence 
é'un  comnia.  Cette  différence  est  si  minime,  que  l'oreille  la  perçoit  à  peine. 
Cependant,  pour  obtenir  une  parfaite  régularité,  on  accorde  les  instruments 
à  clavier  de  façon  îi  ce  que  chaque  ton  soit  toujours  partagé  en  deux  demi- 
tons  parfaitement  égaux. 

Tempérament.  —  Ce  système  d'accord  s'appelle  t empérameiit . 

De  cette  façon,  une  seule  touche  suffit  à  exprimer  deux  et  même  trois  notes 
synonymes.  Ainsi,  une  seule  exprimera  le  sol  ^  et  le  la  P,  une  seule  aussi 
exprimera  le  si  #,  Yict  et  le  ré  vv,  etc. 


CHAPITRE  III. 

DE    LA     MODALITÉ. 

Nous  venons  de  voir,  dans  le  chapitre  précédent,  que  la  tona- 
lité fixait  l'élévation  ou  la  gravité  de  la  gamme,  en  lui  assignant 
pour  point  de  départ,  pour  tonique,  un  son  plus  ou  moins  grave, 
plus  ou  moins  aigu.  La  modalité  flxe  l'essence  même  de  la  gamme, 
sa  constitution  intérieure,  sa  manière  d'être,  son  expression;  en 
un  mot,  sa  vie. 

La  gamme,  nous  le  savons,  se  compose  de  sept  notes,  séparées 
entre  elles  par  des  tons  et  des  demi-tons. 

La  modalité  est  déterminée  par  la  place  même  qu'occupent  ces 
tons  et  ces  demi-tons. 

Il  y  a  deux  sortes  de  modes  .-le  mode  majeur  et  le  mode  mineur. 

§  l.  Mode  majeur. 

Mode  majeur.  —  Le  mode  majeur  est  caractérisé  par  la  po- 
sition des  deux  demi-tons,  qui  sont  placés,  comme  nous  l'avons 
vu,  entre  le  3*  et  le  k^  degré  et  entre  le  1"  et  le  8^  degré. 

Nous  ne  nous  sommes  occupé  jusqu'ici  que  de  la  gamme 
majeure,  qui  est  la  plus  naturelle.  Tous  les  tons  dont  nous  avons 
parlé  sont  des  tons  majeurs. 

Dans  tous  ces  tons,  l'intervalle  de  la  tonique  à  la  médiante  con- 
stitue une  tierce  majeure.  Exemple  :  ut-mi  (ton  dJut)  ;  ré-fa  t  (ton 
de  re);  si  b-re  (ton  de  si\f),  etc. 

§  2.  Mode  mineur. 

Mode  mineur.  —  Dans  le  mode  mineur,  au  contraire,  la  gamme 
est  tout  autrement  constituée.  Les  demi-tons  n'occupent  plus  la 
même  place  que  dans  le  mode  majeur  et  l'on  compte,  de  la  to- 
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nique  à  la  médiante,  non  plus  une  tierce  majeure^  mais  bien  une 
tierce  mineure.  Exemple  : 


Constitution  de  la  gamme  mineure.  —  Dans  la  gamme  mineure, 
les  deux  demi-tons  se  placent  :  le  premier  du  2''  au  3'  degré  et 
le  second  du  5^  au  6«  degré.  La  gamme  à' ut  mineur  doit  donc 
s'écrire  ainsi  : 

Gamme  mineure  ascendante. 


l'"<legré— 2.®.  ^ 


4! 5? '0.' 

Gamme  mineure  descendante. 


Gamme 


descendante:: 


^^     i>o    l> 


a: 


P      o    l>o 


Telle  est  la  constitution  normale  de  la  gamme  mineure,  qui 
nous  vient  en  droite  ligne  du  plain-chant.  Mais  si  cette  disposi- 
tion des  tons  et  des  demi-tons  convenait  aux  mélopées  religieuses 
et  aux  chants  liturgiques,  elle  ne  pouvait  satisfaire  les  oreilles 
de  nos  musiciens  modernes,  car  elle  allait  contre  cette  règle 
fondamentale  de  l'harmonie,  qui  veut  que  la  note  sensible,  qui 
doit  faire  pressentir  la  tonique,  ne  soit  séparée  de  cette  tonique 
que  par  un  demi-ton  seulement.  Or,  dans  la  gamme  mineure  ci- 
dessus,  la  sensible  si  b  est  séparée  par  un  ton  entier  de  la  to- 
nique ut. 

Pour  remédier  k  cet  inconvénient,  on  a  élevé  d'un  demi-ton 
cette  note  sensible  dans  la  gamme  ascendante.  On  a  eu  ainsi  la 
gamme  mineure  constituée  de  la  manière  suivante  : 


Gamme  d  Ut 
Mineur. 
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Ce  Second  état  de  la  gamme  mineure,  obtenu  en  haussant  d'un 
demi-ton  le  7«  degré,  est  encore  loin  de  satisfaire  complètement 
l'oreille.  En  effet,  s'il  n'y  a  plus  maintenant  qu'un  demi-ton  entre 
la  sensible  et  Yoctave  de  la  tonique^  le  6*  degré  se  trouve  séparé 
du  7^  par  un  ton  et  demi,  autrement  dit  par  un  intervalle  de 
seconde  augmentée,  qui  ne  saurait  se  rencontrer  dans  une 
gamme  naturelle,  composée  exclusivement  de  tons  et  de  demi- 
tons. 

Pour  obvier  à  ce  nouvel  inconvénient,  beaucoup  de  composi- 
teurs élèvent  également  d'un  demi-ton  le  6^  et  le  1^  degré.  De 
cette  façon,  la  note  sensible  n'est  séparée  de  l'octave  de  la  to- 
nique que  par  un  demi-ton,  et  la  gamme  est  entièrement  com- 
posée de  tons  et  de  demi-tons. 

La  gamme  mineure  se  trouve  alors  constituée  comme  il  suit  : 

Gamine  d  l't 


•Viueur.      -^  ko       O      e— ^'^ 


"O" 


Ces  deux  dernières  manières  d'écrire  la  gamme  mineure  sont 
également  employées. 

Il  faut  avoir  soin  de  remarquer  que  les  accidents  qui  modi- 
fient la  sus-dominante  et  la  sensible  d'une  gamme  mineure 
ascendante  ne  sont  pas  constitutifs,  mais  purement  acciden- 
tels. Us  ne  font  nullement  partie  de  l'essence  même  de  la 
gamme;  ils  dépendent  de  la  volonté  seule  du  compositeur,  et 
ne  s'inscrivent  pas  au  commencement  de  la  portée.  Dans  une 
gamme,  c'est  donc  la  médianle  qui  détermine  le  mode.  Si  elle 
forme  avec  la  tonique  une  tierce  majeure,  le  mode  est  majeur; 
si,  au  contraire,  elle  forme  une  tierce  mineure,  le  mode  est  mi- 
neur. 

Les  irrégularités  que  nous  venons  de  signaler  dans  la  consti- 
tution de  la  gamme  mineure  n'appartiennent  qu'à  la  gamme  mi- 
neure ascendante.  La  gamme  mineure  descendante  est,  au  con- 
traire, régulièrement  constituée.  Cette  différence  provient  de  ce 
que  l'intervalle  d'un  demi-ton  entre  la  sensible  et  la  tonique 
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n'est    plus  exigé  par    l'oreille    dans  la  gamme    descendante. 
Exemple  : 


Gamme  d'Ut 


W- 


t>0     lu 


Mineur.      W  '^^'      o      i^     \,çy 


De  même  que  la  gamme  à'ut  est  la  gamme  type  des  tons 
majeurs,  de  même  la  gamme  de  la  est  la  gamme  type  des  tons 
mineurs.  Cela  vient  de  ce  que  ni  l'une  ni  l'autre  de  ces  deux 
gammes  n'ont,  à  la  clef,  d'accidents  constitutifs.  Exemple  : 


Vt majeur.   ~^  .       r»,       ^%      Q       "'      ^  =±^ 

1/2  toi»  ' 


■& 


Lu  mineur. 


^ 


Différents  tons  mineurs.  — De  même  que,  pour  obtenir  les  dif- 
férents tons  majeurs,  on  élève  ou  on  abaisse  d'un  demi-ton  une 
ou  plusieurs  notes,  de  même,  pour  obtenir  les  différents  tons 
mineurs,  on  introduit  dans  la  constitution  de  la  gamme  un  ou  plu- 
sieurs dièses,  un  ou  plusieurs  bémols,  afin  que  les  deux  demi- 
tons  se  trouvent  placés  du  2^  au  3*=  et  du  S*'  au  6^  degré  de  la 
gamme. 

Voici  le  tableau  de  toutes  les  gammes  ou  tons  mineurs.  Dans  la 
colonne  1,  nous  établissons  les  gammes  avec  les  différentes  al- 
térations nécessaires  pour  mettre  à  leur  place  les  cinq  tons  et  les 
deux  demi-tons.  Dans  la  colonne  2,  nous  plaçons,  après  la  clef,  ces 
mêmes  altérations  constitutives  dans  l'ordre  qu'elles  doivent  oc- 
cuper pour  indiquer  le  ton  du  morceau. 

Dans  cette  nomenclature  des  tons  mineurs,  nous  ne  faisons 
figurer  que  les  accidents  constitutifs.  Nous  ne  mentionnons  donc 
pas  les  altérations  de  la  sensible  et  de  la  sus-dominante,  qui  ne 
sont  que  facultatives  et  accidentelles. 


C'iK'nne  I 


C')lonne  2 


T...,  ,i'-  t. 


f-rv-^^"-^^^^ 


r.,,.  dr  L«  t     ^  y>->  ^ 


4o   ;o    go  "^^ 


Tiiii  H.-  «5i  0 


t.in  -io.  Si 


T..»  -ÏHlt 


# 


80     o- 


go      ^ 


i 


bo     ^^ 


O      Ht 


So   l>o     ^^^ 


•7    ît-e>  -'^ 


Ton  (le  Kc 


bo     ^^     Q^ 


-Q »- 


■'•"'»  j  ,„  ,^„  t^r^^^-^ 


Ton  tic 


M.-b      4?    ^^     o    t>.^Ji..f^^ 


1,0    bo  J'*^ 


Ton  de  M.'  "^       ^   ff,,       O       "       Q 


-n — ^ 


Ton  de   Fh 


bo      c\    ^"  =: 


ronde  P.»        ^    ^,^jio       U      O    ^^        "  ^ 


Tonde  Sol 


Ton  de  Sol  $ 


Toi»  >lc  f>a  b  , 


^^rv>-^ô-^ 


->XT-^— ^ 


^  ttO    ^^ 


JF7=: o    SO    ftQ 


^^^^ 


lut     !>0     '^^ 


É 


t-9- 


¥=* 


^ 


i« 


s=s 


^=^ 


% 


^^ 


? 


fl± 


s 


s 


ttg^tt  a 


^ 


^ 


J3c=F 


i 


i 


^^ 


i 


i 


fc± 


^^ 
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Il  faut  remarquer  que  : 

1°  Dans  les  tons  mineurs  diésés,  le  dernier  #  est  placé  sur  le 
deuxième  degré  du  ton  dans  lequel  on  se  trouve  ; 

2°  Dans  les  tons  mineurs  béinoh'sés,  le  dernier  b  est  placé  sur  le 
sixième  degré  du  ton  dans  lequel  on  se  trouve  ; 

3°  Dans  les  tons  mineurs,  de  même  que  dans  les  tons  majeurs, 
les  dièses  constitutifs  se  succèdent  de  quinte  en  quinte  supé- 
rieure^ et  les  bémols  constitutifs  de  quinte  en  quinte  inférieure. 

Voici  le  tableau  de  la  succession  des  S  et  des  b  constitutifs  dans 
les  tons  mineurs  : 


Tableau  de  la  succession  des  dièses  et  des  bémols. 


É 


9.^  Il  gJft  11-%^ 


I  u  II  H^  ipyy 


^j- 


s 


i=l 


^^1 


«^ 


i 


Fa» 


III  t 


Ré» 


fv^\  ^\^  Il  i/'i.'V^^ 

ïjt  ■  Fa  Si  \>  Mi  l> 


^ 


^ 


La   b 


Ré 


Sol 


En  appliquant  ces  principes  comme  nous  l'avons  fait  pour 
les  tons  majeurs,  il  sera  facile  de  trouver  soit  l'armature  de  la 
clef  pour  un  ton  mineur  donné,  soit  la  tonalité  mineure  indiquée 
par  les  accidents  constitutifs. 

Ce  que  nous  avons  dit  plus  haut  de  l'enharmonie  s'applique 
éîralement  au  mode  mineur. 


S  3.  Tons  relatifs. 


La  sixième  note  ou  sus-dominante  de  chaque  ton  majeur  peut 
devenir  la  tonique  d'un  ton  mineur,  qui  a  précisément,  à  la  clef, 
le  même  nombre  d'accidents  constitutifs  que  ce  ton  majeur  dont 
il:  est  formé. 

Par  exemple,  dans  le  ton  d'ut  majeur,  prenons  la  sus-domi- 
nante la,  et  faisons-en  la  tonique  d'une  gamme  mineure,  nous 
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aurons  le  ton  de  la  mineur,  qui,  comme  le  ton  à'ut  majeur,  est 
dépourvu  de  tout  accident  constitutif. 


''t  majeur    p\  .m     o     "  -^&^— ^^ 


-±- —    ^^    Q    ^^    Q    ^        li 


Dans  le  ton  de  ré  \>  majeur  (5  1?  à  la  clef),  la  sus-dominante  si  b, 
prise  comme  tonique  d'un  ton  mineur,  nous  donne  le  ton  de  si  b 
mineur^  qui  s'écrit  également  avec  cinq  b  à  la  clef. 

De  même  pour  les  autres  tons. 

Tons  relatifs.  —  Ces  tons,  qui,  dans  les  deux  modes,  ont  la 
même  armature,  se  nomment  tons  relatifs. 

Chaque  ton  majeur  a  son  relatif  mineur  et  vice  versa,  comme 
l'indique  le  tableau  suivant  : 


Tons  relatifs. 


Tons  majeurs,  . 


Mx 


^ 


^3 


f^ii 


Sol 


Hé 


^âz 


^ 


Si 


Msi 


F,-,  g 


^ 


Ut» 


diA 


^ 


Ir^^M 


y^" 


MT 


Ttr 


s-nx 


R6T 


UJt 


Thns  majeurs. 


^ 


^ 


O 


^ 


O 


nnzç: 


Ç=^ 


Fa         Si  l> 
7b«s  mineurs 


Mil) 


La  b 


R.:b 


Sol  1> 


Ht  \> 


:M= 


^ 


l>l  f)  f, 


ii 


V^^?^ 


^'=g^ 


Ré     n|;oI        Ut 


Sik 


Mi  l> 


La  \> 


Armature  de  la  clef,  suivant  le  mode. —  Etant  donné  un 
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ton  majeur  quelconque,  quelle  sera  l'armalure  de  la  clef  pour  ce 
ton,  dans  le  mode  mineur? 

RÈGLE.  —  Lorsqu'un  ton  majeur  devient  mineur,  il  prend  à  la 
clef  trois  bémols  ou  l'équivalent  de  ces  trois  bémols.  Ainsi  :  ul 
majeur  n'a  pas  d'accidents  à  la  clef,  ut  mineur  prend  trois  bé- 
mols ;  mi  \f  tnajeur  a  trois  bémols  à  la  clef,  mi  b  mineur  en  a  six  ; 
si  majeur  a  cinq  dièses  à  la  clef,  si  mineur  n'en  a  que  deux;  sol 
majeur  a  un  dièse  à  la  clef,  sol  mineur  perd  ce  dièse  et  prend 
deux  bémols,  les  dièses  que  l'on  retranche  comptant  comme  des 
bémols  (jue  l'on  ajouterait. 

Signes  distinctifs  des  tons  relatifs.  —  Etant  donnée  V arma- 
ture de  la  clef  d'un  morceau,  comment  reconnaître  le  mode  de 
ce  morceau?  Prenons,  par  exemple,  une  phrase  musicale  armée 
de  deux  dièses  constitutifs,  à  quels  signes  verra-t-on  si  l'on  est 
en  ré  majeur  ou  en  si  mineur? 

La  modalité  est  fixée  : 

1°  Parla  note  finale  du  morceau,  qui  est  presque  toujours  la 
tonique  et  quelquefois  la  dominante; 

1°  Par  l'apparition,  si  le  mode  est  mineur,  de  la  sensible  alté- 
rée, note  tout  à  fait  étrangère  au  ton  relatif  majeur  et  qui  appelle 
énergiquement  la  tonique  mineure. 

Par  conséquent,  étant  donnés  deux  dièses  à  la  clef,  si  la  note 
finale  du  morceau  est  un  ré  ou  un  la,  on  est  en  ré  majeur;  si, 
au  contraire,  cette  note  finale  est  un  si  ou  un  fa  #,  oa  est  en  si 
mineur.  De  même,  si  l'on  voit  apparaître  le  Za  #,  sensible  altérée 
de  si  mineur,  et  qui  est  une  note  tout  à  fait  étrangère  au  ton  de 
ré  majeur,  le  morceau  sera  en  si  mineur. 


CHAPITRE  IV. 

DE   LA    TRANSPOSITION. 

11  arrive  souvent  que  l'on  ne  peut  exécuter  un  morceau  de  mu- 
sique dans  le  ton  où  il  se  trouve  écrit,  par  exemple,  lorsque  ce 
morceau  renferme  des  notes  trop  élevées  ou  trop  basses  pour  la 
voix  d'un  chanteur.  —  On  se  sert  alors  de  la  transposition. 

Transposition.  —  La  transposition  consiste  donc  à  élever  ou  à 
baisser  d'un  ou  de  plusieurs  tons  un  morceau  de  musique  donné. 

11  faut  distinguer  deux  sortes  de  transpositions  :  la  transposi- 
tion écrite  et  la  transposition  à  vue. 

Transposition  écrite.  — La  transposition  écrite  se  fait  par  le 
changement  de  notes. 

Pour  transposer  une  page  de  musique^  en  écrivant,  il  faut  : 

1°  Examiner  le  ton  nouveau  dans  lequel  on  veut  transposer  et 
armer  la  clef  des  accidents  inhérents  à  ce  ton; 

2°  Elever  ou  abaisser  les  notes  d'autant  de  degrés  qu'il  y  a 
d'intervalles  entre  le  ton  à  transposer  et  le  ton  transposé  ; 

3°  Faire  bien  attention  aux  modifications  qu'apporte  la  trans- 
position aux  notes  diésées  ou  bémolisées,  et  avoir  soin  que  l'on 
retrouve,  dans  la  phrase  transposée,  les  mêmes  demi-tons  que  dans 
la  phrase  primitive. 

Dans  un  ton  bémolisé  que  l'on  transpose  en  un  ton  diésé,  les  fc] 
deviennent  #  et  les  b  deviennent  fc] . 

Dans  un  ton  diésé  que  l'on  transpose  en  un  ton  bémolisé.  les  tl 
deviennent  l>  et  les  #  deviennent  t] . 

En  un  mot,  il  faut  qu'il  y  ait  toujours  la  même  progression  de 
tons  et  de  demi-tons.  Exemple  : 


W±M=t-. 


^S 


ftfcf 


^^ 


&^ 
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Si  nous  voulons  transposer  un  demi-ton  plus  haut  cette  phrase 
en  la  t»,  nous  l'écrivons  ainsi  dans  le  ton  de  la  (ton  diésé)  : 


Soit,  au  contraire,  la  phrase  suivante  en  ré  majeur 


4t#: 


airTircj-if4^f^ 


Si  nous  voulons  l'abaisser  de  deux  tons,  nous  l'écrivons  ainsi 

en  si  b  :  .. 


i 


e=2= 


HTirrr^ 


n 


^^ 


*  '  '-^v*^ 


Transposition  à  vue.  —  La  transposition  à  vue  se  fait  par  le 
changement  de  clefs.  Nous  avons  vu,  dans  la  première  partie  de 
ce  traité  (cliap.  1,  §  3),  qu'il  y  a  trois  sortes  de  clefs  :  la  clef  de 

sol  (_■-,,  la  clef  de  fa  5*  et  la  clef  d'ut  |g  .  Le  moment  est  venu 

d'étudier  ces  diverses  clefs  plus  en  détail. 
Pour  la  transposition  à  vue,  on  se  sert  : 


1"  De  la  clef  de  sol^,  se  posant  sur  la  2"  ligne; 
2°  De  la  clef  de  fa  ^',  se  posant  sur  la  3'  et  sur  la  h"  ligne  ; 
3°  De  la  clef  A' ut  Ë  ,  se  posant  sur  la  r%  sur  la  2%  sur  la  3"= 
et  sur  la  h"  ligne.  Exemples  : 


Clef  4e  Sol. 


^ 


CJef.-ioFarînigiie. 


CIer.loF,.*^li.M)e. 


m 


l-^h^ne 
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Clef'd'Ul. 


2«lig..' 


3?  lig-iie. 


# 


4.':lign 


giie 


On  remarquera,  d'après  ces  différentes  clefs,  qu'une  seule  note 
peut,  sans  changer  de  place  sur  la  portée,  représenter  successi- 
vement les  sept  notes  de  la  gamme.  Exemple  : 


:g    o    y-    o    IH     o    t^:    o      iu_o 

•       Ut  Hl    Iw    Mi  V»       Ir    Sol 


Si 


De  même,  au  moyen  de  ces  clefs,  une  seule  note  de  la  gamme 
peut  occuper  chaque  ligne  et  chaque  interligne  de  la  portée. 
Exemple  : 


IRli         Lt  '"  Lt         Ut         Ut         L't         Ut  «"lit 


p 


ut 


Ceci  étant  bien  compris,  la  théorie  de  la  transposition  à  vue 
est  d'une  extrême  simplicité.  Il  suffit,  en  effet,  de  changer  men- 
talement, par  la  supposition  d'une  autre  clef,  le  nom  des  notes 
sans  changer  leur  position  sur  la  portée.  Pour  cela,  on  choisira  la 
clef  au  moyen  de  laquelle  la  tonique  du  morceau  à  transposer 
prend  le  nom  de  la  tonique  du  morceau  transposé.  Exemple  : 


^ 


m 


% 


Si  l'on  veut  hausser  d'un  ton  cette  phrase,  qui  est  en  ut  ma- 
jeur, elle  se  trouvera  transposée  en  ré.  Or,  de  quelle  clef  faut-il 
se  servir  pour  que  la  même  note  qui  représente  la  tonique  ut 
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(clef  de  sot)  puisse  représenler  la  tonique  ré  ?  —  De  la  clef  d'ul, 
troisième  ligne.  Il  faudra  donc,  pour  hausser  d'un  ton  l'exemple 
précédent,  le  lire  comme  s'il  était  écrit  de  cette  manière  : 


Ré    Fa  Sol    Fa       Ml         Lrt        Do    Mj     Fa    Mi         RÔ 


^^m 


UJ-J-U 


Au  contraire,  si  l'on  veut  baisser  d'un  ton  et  transposer  la  phrase 
à  la  seconde  inférieure,  il  faut  lire  en  si  b,  avec  la  clef  à' ut,  qua- 
trième ligne: 


SiK     Ré  Mi':>     Wc     Do       F.,  L*    D»     RÔ    Do       Sil> 


^^ 


Même  phrase   à  la  tierce  mineure  inférieure,  en  la  majeur 
clef  à'ut,  première  ligne  : 


A  la  tierce  majeure  inférieure,  en  la  b,  même  clef  : 


Ld    D..   Ré      Do       «î.       Mi  Sol"  Si     Do    Si         I... 


A  la  quinte  inférieure,  en  fa,  clef  à.' ut,  deuxième  ligne 


Fa       l-a       Si        I,.,  Sr.l  Mo  Mi      S..|       L.i     Sol  F 
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A  la  tierce  majeure  supérieure,  en  mi  majeur,  clef  de  fa,  qua- 
trième ligne  : 

Mi    Sol     Ld  Sol         Kl      Si  Ké     F-i  Soi      Fh  Mi 


A  la  tierce  mineure  supérieure,  en  mi\f,  même  clef  : 


Ml    Sol      L..  Sol  F.i      Si  Ré      Fa   Soi      F., 


^  '".'  't      [-[      iJ      ||       0     'fil      '       *'  '^^^ 


A  la  quarte  inférieure,  en  sol,  clef  de  fa,  troisième  ligne 


Sol      Si      Do      Si  l,a      Rô  Fa      La     Si       La      •    Sol 


^m 


TTt-2- 


^ 


^ 


Les  principes  de  la  transposition  sont,  on  le  voit,  très  faciles  à 
énoncer  et  à  comprendre  ;  mais  il  faut,  pour  bien  les  appliquer, 
une  longue  étude  et  une  constante  pratique.  Ce  n'est  que  par 
l'usage  que  l'on  arrive  à  transposer  rapidement  et  sans  fautes. 


ÉTUDES  SUR  LES  DIFFÉRENTES  CLEFS. 


CLEF  DE  FA  TROISIÈME  LIGNE. 
Si         M-i        Fa  Sol    Ml 


j^fttf-  cl/lf^ 


^ 


m^^nir^^^t^^ 


^^^=f=t^f^^^^^^iS 


guL^^yj^ffl^  I P 1  r  ^1;j^ii7T-ii 


CLEF  DE  FA  QUATRIÈME  LIGNE. 


^ 


Ké  Sol  Fa 


îi    'f       i> 


^ 


^•#;i 


s^fcjfc 


i>^'  rr.rr  If  rr-^^N&^ri'gl/r  i 


is 


iicj'"c/f'i[i:iiCcnë£g^^ 
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CLEF  D' UT  PREMIÈRE  LIGNE. 


Hé    La    Fa         Si 


|tR^-rr^ri^i^ 


ir — 1 


pi^ËftffrrtJ-ggJf^ 


m 


^rtejp^g^g 


22 


3X 


CLEF  \)'UT  DEUXIÈME  LIGNE. 


ut  ?d      Sol  La   l't 

J0- 


^^i^^^^S 


|k-£j^J  J'N-JJ^i[^^^^ 


g^&-Laj'-^^^ 


^^^^^^^^ 
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CLEF  D'UT  TROISIÈME  LIGNE. 


^^'  ^  Mi     Ré     Mi  f^.  ^'j}  ï\ 


^ 


#-* 


i 


E2 


i# 


M-:;!'^  r 


t9 (T 


^te 


^^^^^ 


i 


CLEF  D'i/T"  QUATRIÈME  LIGNE. 


Mi    Ré   Do  Ré    Mi       !^'  Mi 


» ^ 


» 


I*     •    ^ 


f-y-^ 


S 


a 


tzm 


pifrrr  ir  rrp 


^ 


'fit  M  r  r  I  r  M  f  r  I  '  I  r  a^^^ 


EXERCICES  A  PLUSIEURS  YOIX 

OFFRANT  UNE  RÉCAPITULATION  GÉNÉRALE  DES  PRINCIPES 
DE  LA  MUSIQUE. 


CHOEUR  de  JUDAS   MACHABEE 

a  2  voix  égales. 


G.F.HANDEL. 


Dessus. 


2'1 
Dessus. 


p-r-rr 


y^-^i  j.J' 


s 


^ 


^^ 


^^ 


cj  r  r 


^^^ 


s^^ 


^^ 


Sfg3^ 


Cet  exemple  étant  extrait  d'un  chœur  avec  accompagnement,  nous 
avons  cru  pouvoir,  cet  accompagnement  se  trouvant  supprimé,  modifier 
quelques  notes  de  la  deuxième  partie,  pour  restituer  à.  l'harmonie  sa  basse 
réelle.  Ces  notes  sont  marquées  d'un  astérisque. 
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éd^ 


P 


^ 


é       <> 


y  j  j  j 


•      à 


t^r-. li- 


<fj?tf      p* 


4?2 


#     (» 


^^Ê 


*  ^éj  4 


w~^un 


^ 


i 


fc=:É= 


^ 


f         f         f 


•SET cr 


f-P-LJ-^ 


r  •    P  P^ 


%'  \  )■  eu 


-I  -  )'  J 


/-4* 


^ 


[^'■^  r 


^^ 


Hfe=^.^j.^rf-rf^ 
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Dessus  . 


2<? 
Dessus  . 


TRIOexuaitdeCOSI  FAN  TUTTE 

jg  W.  A.MOZART. 

Aiid.  moderato. 


Basse. 


t^=K1    "     r 


^^= 


.    p^F^^^^^F^ 


'^ 


:B 


'^m 


-a  <L^ 


â=^ 


-É**é 


g^ 


^m 


M 


fE 


^^i 


^^ 


m 


m 


^ 


"♦n 


tS: 


:^^=^ 


gf^M 


^ 


^^ 


^^ 


fftM  j  rs 


^is 


g 


Ti^ 


^^^^ 


^ 


^ 


O       -1  ^ 
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thûïl 


r=rs^ 


a^"-    m^ 


ritttm 


m 


r  0 


^A 


^"g^ 


r  0 


^ 


0     0 


Lv^:t,^o± 


^h 


m 


^ 


éâ»êh 


#:!: 


^ 


rarzr 


a-Tf  * 


:*ia^ 


i^W  .     •   <^ 


^sg 


f  '&'1>^ 


^^ 


^ 


ir^^-v- 


^^    * 


r*i 


^^^j!^^ 


^ 


^ 


^ 


-■»     f 


»-f-ir 


=f<=* 


^ 


^ 


^ 


TTf-^ 


^ 


^L»: 


fLrf  m 


^ 


V- 


»=fc 


-#»  k00 


t-r-r-r- 


:*33: 


♦— w- 


-^B *_ 


^ 


Ff^ 


'^rj    ^  §L 


^ 
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^: 


^ 


^m- 


EfJ  j^ 


o        f  ■    f, 


^ 


r^=t^?^ 


1 


-F—*- 


^^ 


^ 


;« — * 


*^ 


il^ 


'^^ 


-r-r- 


w 


f± 


i 


J    I  j^ 


±=t 


-<» «^ 


w^-^- 


g 


*k 


<^^ 


-f^^ 


o    •     • 


^£ 


«énrt 


I 


^ 


:5:^ 


|SiriZ2S 


-f-^ 


îitÊ: 


r   rj 


-f — 


:^ 


•*N 


ri      •'    • 


=^ 


a  •  A- 
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AVE   VERUM 

à  4-  VOIX 


W.  A. MOZART. 


Adag;io. 


V.  Dessus. 
2'.  Dessus. 

Ténor. 

Basse. 


^         Â7v7 


-J^n — r 


A-ve, 


^^=^ 


^ 


^%e 


-PP- 


P^T^^ 


a    .    ve, 


-<5 S— 

a    .    ve , 


^ 


^M 


A. 


^ 


^ë 


» 


ve  .    ru  m 


t^ 


o       rj 


-xiL 


cor .  pus, 


1 


cor  .-pus, 


-© «5^- 


cor  _  pus, 


î^^ 


.    ve,      ve  .  rum        cor.  pus, 


na  .  tuni 


De  Ma 


Vu 


Z^ 


ne. 


Ve   -    re 


De  Ma.ri.a 


na  _   tum 


V^''   -    g'  - 


\e    >.    re 


ne. 


.r  r  r  r 


^^ 


t9-^ 


na  .   tum 


m 


De  iVla.ri.a 


Vi 


çi   .    ne. 


\e    .    re 

-p—r 


^ 


r^   '       *• 


ICC 


**% 


na  _   lum     De  fVla.ri.a         Vir     .     gl  .    ne.  \e    .    re 


^^ 


iï 


pas     .     sum, 


^^ 


la    .    tum    lu 


Cru  . 


pas    .     sum. 


-Tl& 


nio  _ 

-j> — 


la    _     (um 


ï 


pas    _      sum, 


im  _        -    mo 


la    .    lur 


*V 


pas    .     sum. 


-    la    .    tum 


In 


-6» 1 


In 
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Cru  _  ce  pro     Jio     .     mi  .  ne:  "  Cu  .  jus      la  -    tus 


<m^r;=^ 


I 


4  u  f  ii( 


\9 — TiTï 


-=— J #■ 


H-f—0 — -> 


'f^^ 


fo 


ra   _    tuiii 


Un  .  da 


flu  .     xit    et 


per 


1 


3C=r; 


-^Jl^j^    ^ 


Jii  *-   da 


fo 


ra    .    tuni 


fhi    .     XI t    et 


1 


¥F=^f^ 


^ 


^ 


î^^ 


^^ 


f 


ra    .    tum 


Un  .    da 


flu    .     xil    et 


^¥^ 


!;»     (9 


^E 


^ 


i<)   .    ra    .    tuni        Un  .  da        flu    ,    xit    et 


■ffl^~lJ^Ë 


^ 


4=it 


Kb    -    to 


as 


wm 


ï 


^g=? 


te 


no 


to 
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^ 


^ 


^¥=f- 


ï 


pra'     -       g;u5 


la  .    tuiii  lu 


tis    ex  - 


i 


é   *  -m 


-  o  ' •— 

prae     -      çus . 


tà^    luin  In 


Us    «X 


te 


w~w 


^ 


y  r  f  r 


110     .    DIS 


bu 


prae 


— •- 


la    .    luni    In    mor  ,    lis    ex . 


::¥;«= 


^^ 


.    Lis 


prae 


ta   .    tum  Iii    mor  .    tis    ex  - 


s6M 


o     gp 


o       g^ 


In 


i 


^ 


^# 


.     a 


i^ 


-19- 


if 


mor     . 


ÏT^ 


^ 


221 


In 


réêî 


^fï 


r  1  r 


^^ 


lie. 


hs     ox - 


±r= 


-€^- 


lis     ex. 


a  T^     _    mi. 


i 


-i»    i.*     f  "i^ 


^w 


^m=ts^ 


^ 


^3E 


-    lis     ex. 


a    .         .    mi 


^E£ 


lis    cr.-      a       -      tm  -     .ne. 


TROISIEME  PARTIE 

DE   LA  COMPOSITION  MUSICALE. 

On  peut  s'essayer  à  lire  et  à  écrire  une  langue,  lorsqu'on  en 
connaît  déjà  l'alphabet  et  la  grammaire.  De  même,  lorsque  l'on 
s'est  familiarisé  avec  les  principes  de  la  musique,  que  nous  ve- 
nons d'expliquer,  il  est  facile  de  s'exercer  à  la  lecture  et  à  l'écri- 
ture musicales. 

Mais  si  l'on  veut  se  servir  de  la  langue  musicale  pour  exprimer 
ses  idées,  ses  impressions,  ses  sentiments,  de  nouvelles  études 
sont  nécessaires. 

Composition. — L'ensemble  de  ces  études  s'appelle  composi- 
tion musicale.  Nous  avons  défini  la  musique  :  «  l'art  de  combiner 
les  sons  » .  Or,  les  sons  peuvent  se  combiner  de  deux  manières, 
successivement  ou  simultanément .  De  là,  les  deux  grandes  divi- 
sions de  la  musique  : 

1°  La  mélodie  ou  combinaison  successive  des  sons  ; 

2"  L'harmonie  ou  combinaison  simultanée  des  sons. 

SECTION  I. 
De  la  mélodie. 

Toute  succession  de  sons,  offrant  un  sens  musical,  constitue 
une  mélodie. 

Quoique  la  mélodie,  fruit  spontané  de  l'inspiration  et  de  l'ima- 
gination, ne  relève  que  du  goût  personnel  du  compositeur,  elle 
est  cependant  soumise  à  quatre  points  essentiels,  que  l'on  observe 
naturellement  et  sans  même  s'en  rendre  compte,  pourvu  que  l'on 
soit  doué  de  quelque  aptitude  musicale . 

6* 
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Ces  quatre  points  sont  : 

1"  Le  choix  de  la  tonalité  ; 

2°  Le  jnjthme  ; 

3°  La  structure  des  phrases; 

h.°  Le  changement  de  ton  ou  modulation. 

1°  Choix  de  la  toxalité.  —  Un  compositeur  n'écrit  pas  indif- 
féremment une  mélodie  en  tel  ou  tel  ton  ;  plusieurs  motifs  le 
guident  dans  son  choix.  Il  lui  faut  faire  attention  à  l'étendue  de 
la  voix  ou  de  l'instrument  qui  doit  exécuter  cette  mélodie  et  dis- 
cerner, entre  tous  les  tons,  celui  qui  peut  le  mieux  exprimer  son 
idée.  Le  mode  mineur,  doux,  plaintif,  sombre  ou  mélancolique, 
ne  saurait  rendre  les.  pensées  brillantes,  impétueuses,  pleines  de 
force  et  de  majesté,  dont  l'expression  est  réservée  au  mode  ma- 
jeur. De  même,  les  tons  diésés  ont,  en  général,  plus  d'éclat  que 
I3S  tons  bémolisés. 

2°  Le  rythme.  —  Nous  avons  défini  le  rythme  (p.  3/i)  la  répé- 
tition d'un  même  mouvement  se  combinant  avec  les  sons  et  les  si- 
lences. Cette  répétition  imprime  ;à  la  mélodie  une  allure  toute 
particulière.  Plus  le  mouvement  d'un  morceau  est  rapide,  et  plus 
l'effet  produit  par  le  rythme  est  sensible.  La  musique  de  danse 
réside  tout  entière  dans  le  rythme. 

Le  rythme  se  trouve  soit  dans  la  mélodie  seule,  soit  dans  l'ac- 
compagnement seul,  soit  dans  les  deux  à  la  fois. 

3°  La  structure  des  phrases.  —  L'idée  musicale,  qui  exprime 
un  sens  complet,  doit  se  diviser  en  membres  de  phrase  qui  for- 
ment une  sorte  de  ponctuation  symétrique  et  facilitent  ainsi 
l'intelligence  de  l'idée  mélodique.  C'est  ce  que  l'on  nomme  struc- 
ture, carrure  des  phrases  om  pihraséolo g ie. 

h"  La  modulation.  —  On  appelle  ainsi  le  passage  d'un  ton  dans 
un  autre.  Nous  étudierons  plus  particulièrement  la  modulation 
dans  la  partie  de  ce  traité  consacrée  à  \ harmonie.  Nous  en  dirons 
ici  quelques  mots  seulement. 

Si  l'on  se  condamnait  à  rester  dans  un  seul  et  même  ton  pen- 
dant tout  le  cours  d'un  morceau,  on  ne  pourrait  éviter  la  fatigue, 
l'ennui  que  produirait  cette  monotonie.  Le  changement  de  ton 
est  donc  indispensable;  mais  il  faut  en  user  avec  goût  et  réserve. 


DE  LA  MELODIE. 


1)1 


La  modulation  s'opère  principalement  dans  le  ton  relatif  ou 
dans  les  tons  voisins. 

Tons  relatifs.  —  Nous  avons  vu  (p.  69)  que  l'on  appelle 
tons  relatifs  ceux  qui  ont,  dans  les  deux  modes  majeur  et  mineur, 
la  même  armature.  Chaque  ton  majeur  a  son  re/a^//"  mineur,  et 
réciproquement. 

Tons  voisins.  —  On  appelle  tons  voisi^is  ceux  qui  ont  à  la 
clef  un  #  ou  un  b  de  plus  ou  de  moins  que  le  ton  principal. 

Ainsi,  le  ton  de 


Sol  majeur 


a  pour  ton  relatif 


et  pour  tons  voisins 


Mi  mineur  =^ 


Ré  majeur  ^fk  T'- 


Si  m'meA 


-^ 


Ut  majeui 


m 


La  mineur 


m 
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La  modulation  doit  donc  se  faire,  le  plus  souvent,  en  passant 
d'un  ton  dans  son  î^elat/fou  dans  ses  t07is  voisnis,  avec  lesquels 
il  a  beaucoup  plus  d'analogie  qu'avec  les  autres  tons  éloignés. 


SECTION  II. 
De  l'harmonie. 


On  appelle  harmonie  la  combinaison  simultanée  des  sons  et 
l'ensemble  des  règles  qui  président  à  cette  combinaison.  Nous  al- 
lons exposer  d'abord  quelques  notions  préliminaires  avant  de 
commencer  l'étude  même  de  Yharmonie. 


HARMONIE 

NOTIONS    PRÉLIMINAIRES. 

§  1.  Intervalles  harmoniques. 

Caractère  des  intervalles  harmoniques.  —  Les  intervalles 
harmoniques  sont  différents  des  intervalles  mélodiques,  que  nous 
avons  décrits  plus  haut,  en  ce  sens  que  ceux-ci  se  font  entendre 
successivement  et  ceux-là  simultanéynent. 

On  compte  deux  sortes  d'intervalles  harmoniques  :  les  inter- 
valles consonants  et  les  intervalles  dissonants.  Ces  appellations 
définissent  bien  leur  caractère  et  leur  nature. 

Les  intervalles  consonants  sont  :  la  tierce,  la  quinte,  la  quarte, 
la  sixte  et  Y  octave. 

Les  intervalles  dissonants  sont  :  la  seconde  et  la  septième. 

Il  existe,  en  plus,  trois  subdivisions  dans  les  intervalles  conso- 
nants :  les  consonances  parfaites,  imparfaites  et  mixtes. 

Est-ce  à  dire,  par  ces  définitions,  que  l'oreille  puisse  se  reposer 
avec  moins  de  plaisir  sur  les  unes  que  sur  les  autres?  Non.  Seu- 
lement, les  premières,  qui  sont  :  I'octave  et  la  quinte,  détermi- 
nent la  tonalité  et  indiquent  un  repos  plus  complet. 

Dans  les  consonances  imparfaites,  on  place  la  tierce  et  la  sixte  ; 
quant  à  la  consonance  mixte,  la  quarte,  elle  est  consonante 
par  son  immutabilité,  mais  elle  ne  donne  point  pourtant  le  sen- 
timent de  conclusion  finale  que  produisent  la  quinte  et  I'octave. 

Il  faut  bien  remarquer  que  tous  ces  intervalles  perdent  leur  ca- 
ractère consonant  en  devenanta//<?res.  Ainsi  la  quinte  et  la  quarte 
augmentées  ou  diminuées,  la  tierce  et  \di.sixte  augmentées  ou  di- 
minuées, ne  sont  plus  consonances  parfaites,  imparfaites  et 
mixtes,  mais  bien  des  intervalles  dissonants. 
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Accords.  —  Avec  deux  sons  entendus  simultanément,  nous 
venons  de  voir  que  l'on  produisait  des  intervalles  harmoniques. 
Avec  une  plus  grande  quantité  de  sons,  en  faisant  vibrer  trois, 
quatre  et  même  cinq  sons  ensemble,  on  produit  ce  que  l'on 
appelle  un  accord.  Les  accords  réunis  forment  Vharmonie. 

Génération  des  accords.  —  De  toutes  les  définitions  em- 
ployées dans  les  traités  pour  expliquer  la  formation  des  accords, 
nous  trouvons  que  le  système  ànmonocorcle  de  Rameau  et  de  Ca- 
tel  est  le  plus  simple  et  le  plus  concluant  puisqu'il  repose  sur 
un  principe  de  physique,  sur  une  loi  naturelle  ;  aussi,  nous  nous 
empressons  de  l'adopter  comme  point  de  départ.  Voici  ce  sys- 
tème : 

Une  corde  de  boyau,  de  métal,  ou  un  tube  de  cuivre  étant 
donnés,  si  on  les  met  en  vibration  dans  toute  leur  longueur,  on 
obtient  un  son  grave,  que  nous  appellerons  sol  par  exemple. 

Si  l'on  divise  cette  même  corde,  ce  même  tube  par  la  moitié, 
les  nouvelles  vibrations  données  par  la  division  produiront  un 
sol  à  l'octave  supérieure.  En  continuant  les  divisions,  on  aura,  pour 
le  tiers,  un  ré  à  la  douzième  ;  pour  le  quart,  un  sol  a  la  double  oc- 
tave ;  pour  la  cinquième  fraction,  un  si  à  la  dix-septième  ;  pour  la 
sixième  fraction,  un  autre  ré  {octave  du  tiers);  pour  la  septième 
fraction,  un  fa;  pour  la  huitième  fraction,  un  so/ (triple  octave); 
enfin,  à  la  neuvième  fraction,  on  trouve  un  la. 


-o- — 


W 


-cr-^ 


Ce  n'est  pas  fini  :  en  recommençant  l'opération  à  la  trijjle  oc- 
tave^ qui  est  la  huitième  partie  du  corps  sonore,  on  trouve  les 
notes  suivantes,  en  laissant  de  côté  les  notes  intermédiaires  : 


l)-©- 


ACCORDS. 


U5 


Ce  qui  est  ingénieux  dans  ce  système  du  monocorde,  c'est  que 
t'on  y  trouve  tous  les  accords  naturels  qui  existent  dans  l'harmo- 
nie, et  que  nous  étudierons  dans  les  chapitres  suivants.  Les  voici  : 


•     A....r.l  (...il.iii:  ;A....r.l|...il..ii;;A...ii'l    .Ir    .;    A'<..r.l(le71"  ::Ai.i,,<|ilo7f 
M'.li'.iir        ::      MîMiMi-.     :  5.' "IniiiiMic-r;:  iloHi'uiiiii^iitcxHrspiisihlo. 


^â^±-§-^ 


^ 


:-/> 


Ail). ni  ili-  T.'Miiiiiiiiiéi".- •  Al  •  iirilsde'''^  M-ijoiii-i 


Al  <  nrd  i\<-  9?  Mi iiriiip 


^^ËË* 


ë 


U__^ 


§  3.  Renversement  des  accords. 

Renversements.  —  De  même  que  les  intervalles,  les  accords 
sont  susceptibles  de  renversement  et  chacune  des  notes  qui  les 
composent  peut  tour  a  tour  servir  de  basse.  Si  donc  les  accords 
sont  composés  de  trois  sons,  ils  auront  deux  renversements  ; 
s'ils  sont  composés  de  quatre  sons,  W?,  en  auront  trois;  les  autres 
ne  sont  pas  praticables  dans  tous  leurs  renversements. 


§  4.  Basse  chiffrée. 

Basse  chiffrée.  —  Pour  se  reconnaître  dans  toute  cette  fa- 
mille de  différents  accords,  les  harmonistes  placent  des  chiffres 
sur  la  note  la  plus  grave.  La  raison  en  est  toute  simple.  La  basse 
est  la  partie  essentielle  de  l'harmonie.  Comme  c'est  sur  elle  que 
reposent  tous  les  accords,  comme  c'est  toujours  à  partir  de  la 
note  inférieure  que  se  comptent  les  différents  intervalles  qui  les 
composent,  c'est  sur  elle  que  se  placent  les  chiffres  destinés  à  en 
représenter  la  nature  et  la  manière  d'être.  Il  y  a  plusieurs  ma- 
nières de  chiffrer  les  accords  ;  nous  n'emploierons  que  les  chiffres 
les  plus  usuels,  et  nous  les  mentionnerons  en  même  temps  que 
nous  ferons  connaître  la  nature  même  des  accords. 
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Pour  rendre  plus  facile  l'étude  de  l'harmonie,  nous  l'avons  di- 
visée en  deux  parties  :  1°  V harmonie  théorique  ou  sur  place,  c'est- 
à-dire  la  combinaison,  l'essence  même  des  accords  ;  2°  Y  harmonie 
pratique  ou  en  mouvement,  c'est-à-dire  les  moyens  de  se  servir 
de  ces  accords,  de  les  grouper  ensemble  et  de  les  résoudre  l'un 
par  l'autre. 


HARMONIE  THÉORIQUE 


11  y  a  trois  sortes  d'accords  : 
1"  Les  accords  consonants; 
2°  Les  accords  dissonants  ; 
3°  Les  accords  altérés. 


CHAPITRE  I. 

ACCORDS    CONSONANTS. 

Le  nom  même  de  ces  accords  explique  leur  constitution. 
Ils  sont  consonants,  parce  qu'ils  ne  sont  formés  que  d'intervalles 
consonants. 
Il  y  a  trois  accords  consonants  : 
1°  L'accord  parfait  majeur; 
2°  Vaccord  aprfait  mineur; 
3**  Vaccord  de  quinte  diminuée. 

§  1.  Accord  parfait  majeur. 

L'accord  parfait  majeur  est  composé  d'une  tierce  majeure  et 
d'une  quinte  juste. 


'.  'Accord  "parfait 
inajpur. 
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L'accord  parfait  majeur  se  place  : 

1°  Dans  le  mode  majeur,  sur  le  1",  le  /i"  et  le  5^  degré: 


:  ■  .Accord  parfait 
•  tll.îjeur 


Accords  parfaits 

majcvirs- . 

4®.  Jeijre'.         S^de^ré. 


3= 


2°  Dans  le  mode  mineur,  sur  le  5''  et  le  6^  degré. 


Accord  parfait, 
nidjeur 

,      5«deçîré.. 


Accoril  parfait 

majeur  . 
•    6®.  clp^ré. 


^ 


§  2.  Accord  parfait  mineur. 

L'accord  parfait  mineur  est  composé  d'une  tierce  mineure  et 
d'une  quinte  juste.  Exemple  : 


Accord  parfais 
mineur. 


^m 


L'accord  parfait  mineur  se  place  : 

1"  Dans  le  mode  majeur,  sur  le  T,  le  3^  et  sur  le  6^  degré  ; 


Accords  parfaits^  mineurs. 
•  r\  -S*:  de^ré .         3^  deçré  .         6f degré,     " 


# 


2°  Dans  le  mode  mineur,  sur  le  P""  et  le  h"  degré. 


liVccoid   parfait         |  ;  Accord' j)nrfait 

•  mincuri  '■'.        mineur 

•  n  ITdecre.  4;de:-rR. 


-^ 


-t  - 
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§  3.  Accord  de  quinte  diminuée. 
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L'accord  de  quinte  diminuée  est  composé  d'une  tierce  mineure 
et  d'une  quinte  diminuée. 
11  se  place,  dans  le  mode  majeur ,  sur  le  7*  degré  : 


^ 


Dans  le  mode  mineur,  il  se  place  sur  le  2^  et  le  7«  degré. 


i 


RENVERSEMENT  DES   ACCORDS  CONSONANTS. 

Les  trois  accords  dont  nous  venons  de  parler,  étant  composés 
chacun  de  trois  notes,  ont,  parla  même,  chacun  deux  renverse- 
ments. 

Premier  renversement.  —  Le  premier  renversement  s'ob- 
tient en  prenant  la  tierce  comme  note  fondamentale. 

Ce  premier  renversement  s'appelle  accord  de  sixte.  Il  se  com- 
pose : 

Pour  l'accord  parfait  majeur,  d'une  tierce  mineure  et  d'une 
sixte  mineure  ; 


^ 


Pour  l'accord  parfait  mineur,  d'une  tierce  majeure  et  d'une 
sixte  majeure; 


S 


-§- 
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Pour  l'accord  de  quinte  diminuée,  d'une  tierce  mineure  et 
d'une  sixte  majeure. 


W 


Deuxième  renvers  ement.  —  Le  deuxième  renversement  s'ob- 
tient en  prenant  la  quinte  comme  note  fondamentale. 

Ce  deuxième  renversement  s'appelle  accord  de  quarte  et  sixte 
pour  l'accord  parfait,  majeur  et  mineur,  et  accord  de  quatre 
augmentée  et  sixte,  pour  l'accord  de  quinte  diminuée.  Il  se 
compose  : 

Pour  l'accord  parfait  majeur,  d'une  quarte  juste  et  d'une  sixte 
majeure  ; 


S 


Pour  l'accord  parfait  mineur,  d'une  quarte  juste  et  d'une  sixte 
mineure; 


Ù 


W 


S 


Pour  l'accord  de  quinte  diminuée,  d'une   quarte  augmentée 
et  d'une  sixte  majeure. 


i 


:^ 


Basse  chiffrée.  —  L'accord  parfait  majeur  et  mineur  se  chiffre 
par  3  ou  5.  Le  plus  souvent  même  on  ne  le  chiffre  pas  du  tout. 
Lorsque  la  tierce  de  l'accord  est  altérée,  on  place,  suivant  l'al- 
tération, un  dièse  ou  un  bémol  au-dessus  de  la  note  fondamentale. 
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L'accord  de  quinte  diminuée  se  chiffre  par  un  5. 
L'accord  de  sixte  se  chiffre  par  un  6. 

L'accord  de  quarte  et  sixte  se  chiffre  par  ^ . 

L'accord  de  quarte  augmentée  et  sixte  se  chiffre  par  ^  ou  _^  ^. 

Nota.  —  Dans  la  basse  chiffrée,  un  chiffre  barré  indique  un 
intervalle  diminué  et  le  signe  +  indique  un  intervalle  augmenté 
ou  la  note  sensible. 

Une  barre  placée  à  la  suite  d'un  chiffre  (5- )  /  ,  ^  \ 

n  )  indique  qu'il  faut  continuer  l'accord  représenté  par 

ce  chiffre  sur  toutes  les  notes  que  la  barre  surmonte. 

Si  la  barre  précède  le  chiffre,  elle  indique  que  l'harmonie  re- 
présentée par  ce  chiffre  doit  être  entendue  sur  le  temps  corres- 
pondant au  commencement  de  la  barre. 

Une  note  surmontée  d'un  zéro  ne  doit  porter  aucun  accord. 

Le  zéro,  joint  à  un  chiffre,  indique  qu'il  faut  supprimer,  dans 
l'harmonie,  l'intervalle  qu'il  représenterait  dans  la  réalisation  de 
l'accord  complet. 

Lorsque  la  partie  de  basse  doit  se  faire  entendre  seule  et  sans 
aucun  accord,  on  l'indique  souvent  parles  mots  tasto  solo  {touche 
seule). 

Voir,  page  l/i3,  les  exercices  sur  ce  premier  chapitre  et 
page  173  le  corrigé  de  ces  exercices. 


CHAPITRE  II. 

ACCORDS    DISSONANTS. 

Ces  accords  sont  appelés  dissonants  parce  qu'il  entre,  dans 
leur  composition,  des  intervalles  dissonants. 

Les  dissonances  qui  existent  dans  ces  accords  sont  produites 
soit  par  des  notes  que  l'on  peut  employer  naturellement,  c'est- 
à-dire  sans  précautions  préalables,  soit  par  des  notes  dont  on 
ne  peut  se  servir  qiVarti/iciellement ,  c'est-à-dire  en  les  soumet- 
tant à  des  lois  déterminées  dont  nous  étudierons  le  mécanisme 
lorsque  nous  traiterons,  dans  V harmonie  pratique,  des  rapports 
des  accords  entre  eux. 

Il  y  a  donc  deux  sortes  d'accords  dissonants  : 

\°  Les  accords  dissonants  naturels; 

2°  Les  accords  dissonants  artificiels. 

L   ACCORDS  DISSONANTS  NATURELS. 

Il  y  a  trois  accords  dissonants  naturels  : 
1°  L'accord  de  septième  de  dominante; 
1°  L'accord  de  neuvième  de  dominante; 
3"  L'accord  de  septième  de  sensible. 

§  1.  Accord  de  septième  de  dominante. 

L'accord  de  septième  de  dominante  est  placé,  comme  son  nom 
l'indique,  sur  le  5'  degré  du  ton  majeur  ou  mineur. 

Il  est  composé  d'une  tierce  majeure,  d'une  quinte  juste  et 
d'une  septième  mineure. 


^m 
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On  le  chiffre  ordinairement  par  ^;  le  signe  +  indiquant  la  note 
sensible. 

RENVERSEMENTS   DE  L'aCCORD  DE   SEPTIÈME  DE  DOMINANTE. 

L'accord  de  septième  de  dominante,  étant  composé  de  quatre 
sons,  fournit,  par  là  même,  trois  renversements. 

Premier  renversement  :  accord  de  sixte  et  quinte  dimi- 
nuée. —  Le  premier  renversement  de  l'accord  de  septième  de 
dominante  se  nomme  accord  de  sixte  et  quinte  diminuée.  Il  est 
composé  d'une  tierce  mineure,  d'une  quinte  diminuée  et  d'une 
sixte  mineure. 


=^:3^ 


ûT^r^ 


On  l'indique  par  les  chiffres  :  5.  Il  se  place  sur  le  7^  degré. 

Second  renversement:  accord  de  sixte  sensible. —  Le  se- 
cond renversement  de  l'accord  de  septième  de  dominante  se 
nomme  accord  de  sixte  sensible.  Il  est  composé  d'une  tiet'ce 
mineure,  d'une  quarte  juste  et  d'une  sixte  majeure. 


'&\ 


On  l'indique  ainsi  :  +  6.  11  se  place  sur  le  2^  degré. 

Troisième  renversement  :  accord  de  triton.  —  Le  troi- 
sième renversement  de  l'accord  de  septième  de  dominante  se 
nomme  accord  de  triton,  à  cause  de  la  quarte  augmentée  qui  pré- 
domine dans  cet  accord,  intervalle  nommé  triton  par  les  anciens 
harmonistes.  L'accord  de  triton  est  composé  d'une  seconde  ma- 
jeure, d'une  quarte  augmentée  et  d'une  sixte  majeure. 


On  l'indique  ainsi  :  4.  /j.  11  se  place  sur  le  4'  degré. 
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§  2.  Accord  de  neuvième  de  dominante. 

L'accord  de  neuvième  de  dominante,  majeure  ou  mineure,  est 
composé,  comme  la  septième  de  dominante,  d'une  tierce  majeure, 
d'une  quinte  juste  et  d'une  septième  mineure,  auxquelles  on  ajoute 
une  cinquième  note  qui  forme,  avec  la  note  de  basse,  une  neu- 
vième majeure  ou  mineure,  suivant  le  mode  : 


Il  est  de  règle  absolue  que  la  neuvième  soit  toujours  placée 
au-dessus  de  la  dominante,  à  une  distance  de  neuvième  simple 
ou  composée.  Elle  doit  également  toujours  être  placée  au-dessus 
de  la  note  sensible,  tierce  de  la  fondamentale,  à  une  distance  de 
septième  simple  ou  composée. 

9 

Cet  accord  se  chiffre  par  v  ,  en  ayant  soin  de  placer  devant  le 

chiffre  9  l'accident  qui  indique  la  modaUté. 

Comme  son  nom  le  fait  entendre,  il  se  place  sur  le  5*  degré 
{dominante). 

Les  renversements  de  l'accord  de  neuvième  de  dominante  étant 
presque  inusités,  n'ont  pas  de  noms  ni  de  chiffrages  particuliers  ; 
nous  ne  nous  en  occuperons  donc  pas  ici,  nous  réservant  seule- 
ment d'en  dire  quelques  mots  dans  la  partie  consacrée  à  Vhar- 
monie  pratique. 

§  3.  Accord  de  septième  de  sensible. 

En  privant  de  sa  note  fondamentale  l'accord  de  neuvième  de 
dominante,  on  obtient  un  nouvel  accord,  que  l'on  appelle  accord 
de  septième  de  sensible,  parce  qu'il  se  place  sur  la  note  sensible 
du  ton. 

Mais,  de  même  qu'il  y  a  deux  accords  de  neuvième  de  domi- 
nante, l'un  majeur  et  l'autre  mineur,  de  même  il  y  a  deux  accords 
de  septième  de  sensible,  le  premier  majeur  et  le  deuxième  mineur. 


ACCORDS  DISSONANTS. 
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Le  premier  (mode  majeur)  s'appelle  accord  de  septième  de  sen- 
sible; 

Le  deuxième  (mode  mineur)  a  reçu  le  nom  d'accord  de  septtem  e 
diminuée;  nous  allons  les  étudier  séparément. 

Accord  de  septième  de  sensible  (mode  majeur).  —  Il  se  com- 
pose d'une  tierce  mineure^  d'une  quinte  diminuée  et  d'une  septième 
mineure. 


Il  se  chiffre  pv  §. 
Il  a  trois  renversements  : 

Le  premier  renversement,  appelé  accord  de  sixte  sensible  avec 
quinte,  se  compose  d'une  tierce  mineure,  d'une  quinte  juste  et 

d'une  sixte  majeure.  Il  se  chiffre  par  "^5  et  se  place  sur  le  2*  degré: 


â3= 


=s 


Le  deuxième  renversement,  appelé  accord  de  triton  avec  tierce 
majeure,  se  compose  d'une  tierce  majeure,  d'une  quarte  augmen- 
tée ou  triton  et  d'une  sixte  majeure.  Il  se  chiffre  par  "^3  et  se 
~ place  sur  le  h^  degré  : 


S 


Le  troisième  renversement,  appelé  accord  de  seconc?e,  se  com- 
pose d'une  seconde  majeure,  d'une  quarte  juste  et  d'une  sixte 
mineure.  Il  se  chiffre  par  2  et  se  place  sur  le  6'=  degré  : 


i 


^^ 
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Accord  de  septième  diminuée  (mode  mineur).  —  Cet  ac- 
cord se  compose  d'une  tierce  mineia^e,  d'une  quinte  diminuée 
et  d'une  septième  diminuée  : 


-^ 


On  le  chiffre  par  7,  et  il  se  place  sur  le  7"=  degré. 

Renversements.  —  Il  a  trois  renversements  : 

Le  premier  renversement  de  l'accord  de  septième  diminuée  se 
nomme  accord  de  sixte  sensible  avec  quinte  diminuée.  11  est  com- 
posé d'une  tierce  mineure,  d'une  quinte  diminuée  et  d'une  sixte 
majeure. 


11  se  chiffre  par  "^5  et  se  place  sur  le  2"  degré. 

Le  second  renversement  se  nomme  accord  de  triton  avec  tierce 
mineure.  Il  est  composé  d'une  tierce  mineure,  d'une  quarte  aug- 
mentée et  d'une  sixte  majeure  : 


i!53^ 


^§^ 


11  se  chiffre  par  "*"^  et  se  place  sur  le  h"  degré. 

Le  troisième  renversement  se  nomme  accord  de  seconde  aug- 
mentée. Il  est  composé  d'une  seconde  augmentée,  d'une  quarte 
augmentée  et  d'une  sixte  majeure  : 

Il  se  chiffre  par  +  2  et  se  place  sur  le  6^  degré. 
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Î5  4.  Accords  de  septième  de  dominante ,  de  neuvième  de 
dominante  et  de  septième  de  sensible  dans  les  deux 
modes,  sur  la  tonique. 


Tous  les  accords  dissonants  naturels  dont  nous  venons  d'ana- 
lyser la  constitution  harmonique  peuvent  se  placer,  ainsi  que  tous 
leurs  renversements  (sauf  les  réserves  que  nous  avons  faites  re- 
lativement à  l'accord  de  neuvième  de  dominante),  sur  la  tonique 
€t  prennent  alors  le  nom  : 

d'accords  de  septième  de  dominante, 
de  neuvième  de  dominante, 
de  septième  de  sensible,  et 
de  septième  diminuée. 

On  les  chiffre  ainsi  : 


sur  tonique. 


t 


=^ 


iScc 


^ 


^ 


^ 


jo: 


S 


6 

+  7 
5 


6 
+  7 


DOC 


i^ go>x     ^?8,^     ftfe 


^ 


6 

+  7 


jcs: 


+  7 
6 


o 


k 
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II.  'accords  dissonants  ARTIFICIELS  OU  ACCORDS  DE  SEPTIÈME, 

En  ajoutant  aux  accords  consonants  une  note  étrangère  à  leur 
constitution  harmonique  et  placée  à  distance  de  septième  de  la 
basse,  on  obtient  une  série  d'accords  nouveaux  que  l'on  appelle 
accords  dissonants  artificiels. 

On  les  nomme  artificiels,  parce  que  V adjonction  de  la  note 
dissonante  est  subordonnée  à  certaines  lois,  dont  nous  révélerons 
le  mécanisme  quand  nous  étudierons  les  rapports  des  accords 
entre  eux.  C'est  ce  qui  les  distingue  des  accords  dissonants  na- 
turels, qui  ne  sont  pas  soumis  aux  mêmes  lois  ou,  du  moins,  qui 
échappent  à  l'une  d'elles. 

Par  l'addition  de  celte  nouvelle  note,  tous  les  accords  parfaits, 
majeurs,  mineurs  et  de  quinte  diminuée,  peuvent  être  transformés 
en  accords  de  septième. 

Ils  se  chiffrent  indistinctement  par  7 .  Exemple  : 


$ 


I  il  III  III  lllInTpTt^ 


Les  accords  de  septième  tirent  leur  nom  du  degré  sur  lequel 
ils  sont  placés.  Le  plus  usité  est  l'accord  de  septième  de  second 
degré  : 


En  L'I  iii.ijpiir    ;  ;  EiiL.iiiiiiiriir 


Renversements.  —  Les  accords  de  septième  étant  composés 
de  quatre  sons,  ont  trois  renversements,  comme  les  accords 
naturels. 

Le  premier  renversement,  nommé  accord  de  quinte  et  sixte, 
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se  compose  d'une  tierce,  d'une  quinte  et  d'une  sixte,  et  se  chiffre 
par  5.  Exemple  : 


m 


S 


Le  deuxième  renversement,  appelé  accord  de  tierce  et  quarte, 
se  compose  d'une  tierce,  d'une  quarte  et  d'une  sixte,  et  se  chiffre 
par  3.  Exemple  : 


É 


S 


Le  troisième  renversement,  appelé  accord  de  seconde,  se  com- 
pose d'une  seconde,  d'une  quarte  et  d'une  sixte,  et  se  chiffre 
par  2.  Exemple  : 


En  dehors  de  ces  accords  produits  par  l'adjonction  d'une  note 
étrangère  à  l'harmonie  consonante  et  qui  doit  toujours  former 
avec  la  basse  un  intervalle  de  septième,  \\  existe  une  autre  espèce 
à'accoj'ds  dissonants  artificiels  dans  lesquels  la  dissonance  est 
produite  par  la  substitution  d'une  note  étrangère  à  l'une  des 
notes  constitutives  d'un  accord  consonant. 

Nous  étudierons  cette  autre  forme  des  accords  dissonants  arti- 
ficiels au  chapitre  Des  Retards  (p.  126). 


CHAPITRE  III. 

DES  ACCORDS  ALTÉRÉS. 

Ces  accords  s'obtiennent  en  altérant  un  ou  plusieurs  des  sons- 
qui  les  composent.  On  altère  un  son  en  l'élevant  ou  en  l'abaissant 
d'un  demi-ton,  au  moyen  du  dièse,  du  bémol  ou  du  bécarre. 

Le  nombre  di' altérations  que  l'on  peut  faire  subir  aux  accords 
varie  à  l'infini.  Nous  parlerons  seulement  ici  des  deux  accorda 
altérés  qui  sont  le  plus  en  usage  : 

1°  L'accord  de  quinte  augmentée; 

2°  L'accord  de  sixte  augmentée. 

§  1.  Accord  de  quinte  augmentée. 

L'accord  de  quinte  augmentée  s'obtient  par  l'altération  de  la 
quinte  de  l'accord  parfait  majeur,  que  l'on  hausse  d'un  demi-ton. 
Cet  accord,  composé  d'une  tierce  majeure  et  d'une  quinte  aug- 
mentée, se  chiffre  par  #  5  ou  par  t!  5,  lorsqu'il  y  a  un  bémol  à 
annuler.  Exemple  ; 


Il  a  deux  renversements  : 

Premier  renversement.  —  Il  se  compose  d'une  tierce  ma- 
jeure et  d'une  sixte  mineure.  Il  se  chiffre  par  ^  ou  ^ . 


É 


^ 
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Deuxième  renversement.  —  Il  se  compose  d'une  quarte  di- 
minuée et  d'une  sixte  mineure.  Il  se  chiffre  par  4. 


m 


v^   I 


§  2.  Accord  de  sixte  augmentée. 

L'accord  de  sixte  augmentée  se  compose  d'une  tierce  majeure 
et  d'une  sixte  augmentée. 

On  l'indique  par  le  chiffre  6,  précédé  du  signe  d'altération  né- 
cessaire :  t;  6  ou  #  6. 


É 


=¥^ 


=?s= 


Quand  on  y  ajoute  la  quinte,  il  devient  l'accord  de  sixte 
augmentée  avec  quinte  juste,  et  se  chiffre  par  5,  précédés  des 
signes  d'altération  nécessaires. 

Quand  on  y  ajoute  la  quarte,  il  devient  l'accord  de  sixte  aug- 
mentée avec  quarte  augmentée  et  se  chiffre  par  4,  précédés  des 
signes  d'altération  nécessaires. 


STjuste  cl  (j'.'aii^nMîiitee.  ;  ;  ^.    aug^i.ieiitee  ei 


É 


35S^ 


6**^  augmentée 

I  '  1  \v 
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Nous  venons  de  passer  en  revue  la  plus  grande  partie  des  ac- 
cords qui  existent  dans  l'harmonie  ;  nous  allons  indiquer  som- 
mairement la  manière  de  les  employer. 


NOTIONS  GÉNÉRALES. 

Manière  de  compter  les  intervalles  des  accords.  —  Ainsi 
qu'on  a  pu  le  voir  dans  l'Harmonie  théorique^  tout  intervalle 
entrant  dans  la  composition  d'un  accord  se  compte  en  partant 
de  la  note  de  basse. 

Ainsi,  l'on  dit  que  l'accord  parfait  majeur  se  compose  d'une 
tierce  majeure  {ut-mi)  et  d'une  quinte  juste  {ut-sol}.  On  ne  dira 
pas  qu'Use  compose  d'une  tierce  majeure  {ut-mi]  et  d'une  tierce 
mineure  {mi-sol). 

Il  en  est  de  même  pour  tous  les  accords. 

La  raison  de  cette  règle  est  que,  dans  un  accord,  la  note  prin- 
cipale est  la  note  de  basse,  que  l'on  appelle,  pour  ce  motif,  note 
fondamentale. 

Positions  des  accords.  —  La  note  fondamentale  d'un  accord 
doit  toujours  être  placée  à  la  basse;  elle  porte  tout  l'échafaudage 
harmonique.  Mais  les  autres  notes  qui  constituent  l'accord 
peuvent  être  disposées,  au-dessus  de  la  fondamentale,  en  autant 
de  positions  qu'il  entre  de  notes  dans  l'accord. 

Notes  doublées.  —  Il  arrive  fréquemment  qu'on  est  obligé 
de  doubler  une  ou  plusieurs  des  notes  d'un  accord.  Toutes  les 
notes  d'un  accord  peuvent  être  doublées,  sauf  celles  qui  sont 
soumises  à  un  mouvement  obligatoire  (voir  le  chapitre  des  pré- 
parations et  des  résolutions,  p.  119  et  12i).  Les  notes  doublées. 
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à  quelque  distance  qu'elles  se  trouvent  de  la  basse  fondamentale  y 
ne  changent  rien  à  l'essence  de  l'accord  et  à  sa  dénomination. 

Accord  brisé.  —  Accord  plaqué.  —  Les  sons  qui  constituent 
un  accord  peuvent  être  émis  successivement  ou  simultanément. 
Dans  le  premier  cas,  l'accord  est  brisé;  dans  le  second  cas,  il  est 
plaqué. 

Parties.  —  Dans  une  succession  d'accords,  chacun  des  sons 
qui  les  composent  doit  être  exécuté  par  une  voix  ou  par  un 
instrument.  Seuls,  les  instruments  à  clavier  (piano,  orgue)  peu- 
vent faire  entendre  une  harmonie  complète,  c'est-k-dire  la  réunion 
simultanée  des  parties. 

On  appelle  basse  la  succession  des  sons  inférieurs  des  accords. 
La  succession  des  sons  supérieurs  se  nomme  première  partie, 
partie  supérieure  ou  dessus. 

On  a  donné  le  nom  de  parties  intermédiaires  ou  parties  inté- 
rieures à  la  succession  des  autres  sons. 


CHAPITRE  I. 

ENCHAINEMENT   DES   ACCORDS. 

Les  parties  des  accords  s'enchaînent  mélodïquement  et  harmo- 
niquement. 

§  1.  Enchaînement  mélodique. 

Les  sons  qui  constituent  une  partie  doivent  se  succéder  mélo- 
diquement,  en  procédant  par  intervalles  de  pelite  dimension  et 
d'intonation  facile,  surtout  si  l'on  écrit  pour  la  voix.  On  doit 
donc  éviter,  en  général,  les  intervalles  plus  grands  que  la  sixte 
mineure  et  les  intervalles  augmentés  ou  diminués ,  surtout 
lorsque  les  deux  notes  de  l'intervalle  n'appartiennent  pas  au 
même  accord. 

§  2.  Enchaînement  harmonique  ou  Mouvement 
des  parties. 

1°  Dans  V harmonie  consonante  ; 

2°  Dans  l'harmonie  dissonante  naturelle; 

3°  Dans  Yharmonie  dissonante  artificielle. 

1°   HARMONIE   CONSONANTE. 

Les  parties  d'une  suite  d'accords  peuvent  se  mouvoir  simul- 
tanément de  trois  façons  :  directement,  obliquement,  en  sens 
contraire. 
i  Dans  le  mouvement  direct  ou  semblable,  les  parties  montent 
ou  descendent  en  même  temps  (n°  1). 

Dans  le  mouvement  oblique,  une  partie  monte  ou  descend  tan- 
dis que  l'autreTeste  stationnaire  (n"  2). 
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Enfin  le  mouvement  contraire  a  lieu  lorsqu'une  partie  monte 
tandis  que  l'autre  descend,  et  réciproquement  (n"  3). 


N»  1. 


N"  2. 


N"  3 


^^ 


m 


j    j     ;     4 


*  * 


f     r   r  '  r     r   f 


De  la  nature  de  ces  trois  mouvements,  il  résulte  une  règle 
immuable.  On  peut  employer  sans  crainte  les  deux  derniers  mou- 
vements, le  mouvement  oblique  et  le  mouvement  contraire;  mais 
les  consonances  parfaites  (quinte  ou  octave)  ne  doivent  jamais  être 
amenées  par  le  mouvement  direct,  ce  qui  produirait  une  faute 
grossière,  que  l'on  appelle  :  quintes  de  suite  et  octaves  de  suite. 

Quintes  de  suite.  —  Il  est  formellement  interdit  de  faire  se 
succéder,  entre  deux  mêmes  parties,  deux  quintes  de  suite,  soit 
apparentes,  soit  cachées.  Dans  l'exemple  A,  les  quintes  sont  appa- 
rentes ou  directes. 


Quintes  de  suite  directes  ou  apparentes. 


Elles  sont  cachées  dans  l'exemple   B. 


Quintes  de  suite  cachées. 


B.^i^ 
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On  les  appelle  cachées  parce  que,  s'il  n'y  en  a  qu'une  qui 
existe  réellement,  il  suffit,  pour  découvrir  l'autre,  d'ajouter 
mentalement  les  notes  nécessaires  pour  faire  marcher  les  deux 
parties  par  degrés  conjoints.  Ainsi,  pour  l'exemple  B  : 


■j- 


^0- 


^ 


Il  existe  cependant  deux  cas  où  les  quintes  de  suite  sont 
exceptionnellement  tolérées  :  1°  lorsque  la  partie  supérieure  ne 
monte  ou  ne  descend  que  d'un  degré  ; 


^^ 


2°  lorsqu'un  intervalle  quelconque  se  résout  directement  sur 
une  quinte  diminuée,  mais  seulement  en  descendant  : 


w^ 


Octaves  de  suite.  —  Ce  que  nous  venons  de  dire  des  quintes 
s'applique  également  aux  octaves.  Il  est  interdit  de  faire  se  suc- 
céder deux  octaves  entre  deux  mêmes  parties,  que  ces  octaves 
soient  apparentes  ou  cachées. 

Cette  règle  n'est  pas  enfreinte  par  le  doublement  à  l'octave 
d'une  partie  que  l'on  veut  renforcer,  car  il  n'y  a  pas  en  ce  cas  de 
combinaison  harmonique. 

Fausses  relations.  —  Il  arrive  souvent  qu'une  note  est  altérée 
chromaliquement,  soit  d'une  façon  passagère,'  soit  par  le  fait  de 
l'accord  auquel  cette  note  appartient.  La  note  naturelle  et  la  note 
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altérée  doivent  se  suivre  dans  la  même  partie,  sans  cela  on  fait 
ce  que  l'on  appelle  une  fausse  relation.  —  Exemple  : 


Mauva 


Bon. 


On  peut  éviter  la  fausse  relation  par  mouvements  contraire  et 
conjoint.  Exemple  : 


JQ_ 


PL  ^;ji      P^^ 


:$ô: 


La  tierce  majeure  de  V accord  parfait  de  dominante  (note  sensi- 
ble) doit  toujours  monter  d'un  demi-ton  (à  la  tonique),  quelle 
que  soit  d'ailleurs  la  partie  où  elle  se  trouve,  lorsque  cet  accord 
est  immédiatement  suivi  de  Yacco7'd  de  tonique.  On  ne  peut  donc 
doubler  cette  note  sans  contrevenir  à  la  règle  qui  défend  les 
octaves  consécutives  entre  deux  parties. 

Ces  règles  posées,  il  ne  nous  reste  que  peu  de  chose  à  dire  de 
l'enchaînement  des  accords  dans  Xhormonie  consonante,  chacune 
des  notes  qui  les  composent  jouissant  d'une  liberté  de  mouve- 
ment à  peu  près  entière. 

Ajoutons  cependant  que  le  meilleur  enchaînement  harmonique 
est  celui  qui  consiste  à  faire  entendre  des  accords  dans  un  ordre 
qui  leur  permette  d'avoir  une  ou  plusieurs  notes  communes, 
c'est-à-dire  appartenant  également,  quoique  à  des  titres  diffé- 
rents, aux  accords  consécutifs.  —  Exemple  : 


E.NCHAINEMEXT   DES  ACCORDS. 
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Résolution  des  dissonances. 


Nous  avons  établi  (p.  102)  une  distinction  entre  les  accords 
dissonants  naturels  et  les  accords  dissonants  art?/iciels.  La  raison 
de  cette  distinction  consiste  en  ce  que  les  rapports  des  accords 
entre  eux,  dans  l'harmonie  pratique,  sont  subordonnés,  pour  les 
premiers  à  une  loi,  pour  les  seconds  à  deux  lois  imprescriptibles, 
dont  une  leur  est  commune  avec  les  premiers.  C'est  le  méca- 
nisme de  ces  lois  qu'il  nous  faut  maintenant  étudier. 

La  loi  qui  préside  à  l'enchaînement  des  accords,  dans  l'har- 
monie dissonante  naturelle,  consiste  dans  le  mouvement  obliga- 
toire de  certaines  parties. 

C'est  ce  mouvement  obligatoire  qu'on  nomme  la  résolution.  La 
règle  de  la  résolution  des  accords  dissonants,  de  quelque  nature 
qu'ils  soient,  peut  se  formuler  ainsi  : 

Toute  note  dissonante  doit  se  résoudre  en  descendant  d'un  degré 
{ton  ou  demi-ton,  selon  le  mode). 

Appliquons  ce  principe  à  chacun  des  accords  que  nous  avons 
successivement  étudiés  dans  la  première  partie. 

Accord  de  septième  de  dominante.  —  La  dissonance  dans 
cet  accord  étant  produite  par  l'adjonction  d'une  septième  mineure 
à  Vaccord  parfait  majeur^  c'est  donc  cette  septième  qui  doit  des- 
cendre d'un  degré. 

La  tierce,  note  sensible  du  ton,  doit,  comme  dans  l'harmonie 
consonante,  monter  à  la  tonique. 

La  quinte  n'a  pas  de  mouvement  obligatoire  ;  elle  peut  des- 
cendre ou  monter  sans  inconvénients.  La  loi  de  la  résolution 
descendante  de  la  septième  et  de  la  résolution  ascendante  de  la 
note  sensible  s'applique  invariablement  à  tous  les  renversements 
de  Vaccord  de  septième  de  dominante.  — Exemple  : 


i 


?♦ 


6 


♦  6 


+  4 


= — ■->o 


=& 


^ 


^ 
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Accord  de  quinte  diminuée.  —  C'est  ici  que  nous  plaçons 
avec  intention  les  résolutions  de  l'accord  de  quinte  diminuée. 
Dans  le  mode  majeur,  cet  accord  peut  être  considéré  comme 
l'accord  de  sixte  et  quinte  diminuée  (premier  renversement  de 
l'accord  de  septième  de  dominante)  privé  de  la  note  fondamen- 
tale sol.  L'accord  de  quinte  diminuée,  fidèle  à  son  origine,  suit  en 
tous  points  les  règles  de  résolution  de  l'accord  de  septième  de 
dominante,  la  note  sensible  monte  d'un  demi-ton,  la  sous-domi- 
nante descend  d'un  degré,  ton  ou  demi-ton,  selon  le  mode,  la 
tierce  peut  descendre  ou  monter  à  volonté. 

Accords  de  quinte  diminuée. 


^S 


1=5? 


Premier  renversement. 


^ 


Deuxième  renversement. 


Dans  le  mode  mineur,  l'accord  de  quinte  diminuée  a  une 
tout  autre  résolution.  Il  a  son  allure  propre  et  ne  relève  plus  de 
'accord  de  septième  de  dominante.  On  l'emploie  le  plus  souvent 
à  son  premier  renversement,  et  il  se  résout  sur  l'accord  de  quarte 
et  sixte  de  Y  accord  parfait  mineur. 


m 


6 


n 
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Accord  de  neuvième  de  dominante.  —  Cet  accord  étant 
composé  des  mêmes  éléments  que  Taccord  de  septième  de  domi- 
nante, auquel  on  ajoute  une  nouvelle  dissonance,  la  neuvième, 
a  naturellement  la  même  résolution  que  celui-ci.  De  plus,  la  nou- 
velle dissonance,  produite  par  l'adjonction  de  la  neuvième,  subit 
la  loi  invariable  des  dissonances  et  se  résout  en  descendant  d'un 
degré,  ton  ou  demi-ton,  selon  le  mode.  —  Exemple  : 


Mode  majeur. 


Mode  mineur. 


^^ 


# 


^^g 


Accord  de  septième  de  sensible,  mode  majeur,  et  de  sep- 
tième diminuée  (septième  de  sensible,  mode  mineur).  — 

Ainsi  que  nous  l'avons  indiqué  (p.  lO/i),  l'accord  de  septième  de 
sensible,  qui,  dans  le  mode  mineur,  prend  le  nom  d'accord  de  sep- 
tième diminuée,  peut  être  considéré  comme  un  dérivé  de  l'accord 
de  neuvième  de  dominante  privé  de  sa  fondamentale. 
Même  constitution  harmonique,  même  résolution.  —  Exemple  : 


Mode  majeur. 


Mode  mineur. 


^^ 


Les  renversements  sont,  bien  entendu,  soumis  aux  lois  qui  ré- 
gissent Faccord  à  l'état  fondamental. 

Particularités  de  l'accord  de  septième  diminuée.  —  En  de- 
hors de  sa  résolution  normale,  l'accord  de  septième  diminuée, 
très  usité  dans  la  musique  moderne,  est  susceptible  d'une  foule 
d'autres  résolutions,  qui  tiennent  à  sa  constitution  propre. 

La  substitution  enharmonique  peut,  en  effet,  donner  à  cet  ac- 
cord une  physionomie  nouvelle  et  provoquer,  par  conséquent,  de 
nouvelles  résolutions. 


122  PETITE  ENCYCLOPÉDIE   MUSICALE. 

Si,  prenant  pour  exemple  l'accord  précédent, 


tt^^^ 


^ 


nous  envisageons,  au  moyen  du  rapport  enharmonique  de  ces 
deux  notes,  le  fa  comme  un  mi  dièse,  nous  obtenons  l'accord 
suivant  : 


premier  renversement  de 


^ 


=FS 


§E^ 


lequel  fait  sa  résolution  normale  sur  l'accord 


^^ 


En  vertu  du  principe  qui  soumet  la  résolution  des  dissonances 
dans  les  renversements  aux  mêmes  lois  que  dans  l'accord  à 
l'état  fondamental,  nous  obtenons  donc  la  résolution  suivante  : 


La  même  substitution  pouvant  être  pratiquée  pour  chaque 
note  successivement,  il  est  aisé  de  se  rendre  compte  de  quelles 
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ressources,  de  quelles  nuances,  de  quelle  infinie  variété  dote  la 
langue  musicale  cette  faculté  enharmonique,  qui  fait  de  l'accord 
de  septième  diminuée  l'agent  fécond  de  modifications  imprévues 
et  pleines  de  charme.  Il  appartient  au  goût  du  compositeur 
d'en  user  avec  discernement. 

Prenons,  au  hasard,  trois  accords  de  septième  diminuée;  ils 
deviendront,  par  le  procédé  enharmonique, les  générateurs  d'une 
foule  d'autres  accords  de  septième  diminuée. 


En  renversant  ces  trois  accords  A,  B,  C,  nous  avons  de  nou- 
veaux et  de  véritables  accords  de  septième  diminuée,  qui  tou- 
jours, grâce  à  Venharmonie,  peuvent  se  présenter  sous  diffé- 
rents aspects  : 


m 


lîRenversemeiU.    ••        2°  Henverscment..        ••      S^.Kenverseirieni. 


n^ 


w 


^p?^n^m^^^f^f^l^ 


Tous  ces  accords  proviennent  de  l'accord  de  septième  diminuée  A. 


•     -  l^Renrerscment',       ••      2?  Ken»crsenieirt. 


ë^? 


3?  rtenversciiient 


^ 


^^^^^ 


y& 


^ 


^^ts^ 


==g= 


!S==5P33ô 


Tous  ces  accords  proviennent  de  l'accord  de  septième  dimi- 
nuée B. 


ir  RciMersenient.     ;;       2?  Renrersement.  •     ::  3?  Renversement  : 


^ 


fe;=fe^ 


U;Uo  lj^!!Qj-^Fg^glU!i^oUi.^^i 
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Tous  ces  accords  proviennent  de  l'accord  de  septième  dimi- 
nuée C.  Ils  ont  des  résolutions  différentes  et  conformes  à  la  tona- 
lité nouvelle  introduite  par  la  substitution  enharmonique. 

Accords  de  septième  et  de  neuvième  de  dominante,  de 
septième  de  sensible  et  de  septième  diminuée  sur  tonique. 
—  La  note  de  tonique,  prise  pour  basse  fondamentale^  ne  modi- 
fiant en  aucune  façon  les  conditions  de  résolution  des  accords 
dont  elle  supporte  l'échafaudage  harmonique,  il  suffit  de  se  rap- 
peler les  lois  qui  président  à  ces  résolutions. 

3"    HARMONIE    DISSONANTE   ARTIFICIELLE. 

Préparation  des  dissonances.  Prolongation. 

Après  avoir  expHqué  dans  le  précédent  chapitre  la  règle  de  la 
résolution,  qui  est  commune  aux  accords  dissonants  naturels  et 
aux  accords  dissonants  artificiels,  il  nous  reste  à  faire  connaître 
la  loi  qui  est  particulière  à  ces  derniers. 

Nous  avons  dit  (p.  108)  que  tous  les  accords  parfaits  majeurs, 
mineurs  et  de  quinte  diminuée  pouvaient,  par  l'adjonction  d'une 
note  étrangère  à  leur  constitution  harmonique  et  placée  à  dis- 
tance de  septième  de  leur  note  fondamentale,  être  transformés 
en  accords  de  septième.  Mais  cette  faculté  n'est  admise  qu'à  la 
condition  expresse  de  soumettre  la  note  dissonante  agrégée  à 
une  loi  nouvelle  appelée  préparation. 

\.2i  préparation  consiste  dans  l'obligation  imposée  à  celte  note 
d'appartenir,  à  titre  de  consonance,  à  l'accord  qui  précède  celui 
011  elle  se  présente  à  l'état  dissonant.  —  Exemple  : 


1»  Accord  parfait  maj.  2o  Accord  parf.  min.  S"  Accord  de  quinte  di- 
avec  septième  par  avec  septième  par  minuée  avec  septième 
prolongation.  prolongation.  par  prolongation. 


ENCHAINEMENT   DES   ACCORDS.  125 

Les  accords  nouveaux  formés  par  cette  agrégation  s'appellent 
accords  de  septième  par  prolongation. 

La  préparation  doit  être  d'une  valeur  au  moins  égale  à  celle  de 
la  dissonance. 

La  dissonance  doit  se  produire  sur  le  temps  fort  et  la  résolution 
sur  le  temps  faible  de  la  mesure. 

Tous  les  renversements  des  accords  de  septième  par  prolonga- 
tion sont  également  usités  et  soumis  aux  lois  qui  régissent  Vac- 
cord  générateur  à  l'état  fondamental,  c'est-à-dire  que  la  note  dis- 
sonante, dans  quelque  partie  qu'elle  se  trouve,  doit  être  préparée 
et  résolue. 

Renversements  de  laccord  de  septième  par  prolongation. 


ler  renversement. 


2«  renversement.        3<^  renversement. 


^ 


^Eà 


^ 


f^ 


2 


^ 


^ 


'Tî?- 


m 


N.  B.  —  Il  est  essentiellement  important  de  ne  pas  confondre 
V accord  de  septième  par  prolongation,  qui  résulte  de  l'addition 
d'une  septième  à  l'accord  de  quinte  diminuée,  avec  Vaccord  de 
septième  de  sensible  du  mode  majeur.  Malgré  leur  apparente  con- 
formité, ces  deux  accords  sont  en  effet  absoluments  différents 
au  triple  point  de  vue  de  l'origine,  du  sens  harmonique  et  des 
lois  qui  les  régissent. 

1°  L'accord  de  septième  de  sensible  se  place  sur  le  7^  degré  de 
la  gamme  majeure  (p.  lO/i)  ;  Vaccord  de  septième  par  prolonga- 
tion se  place  sur  le  2^  degré  de  la  gamme  mineure. 

2°  Le  premier  n'a  pas  besoin  de  préparation;  dans  le  second, 
la  prépai^ation  est  indispensable. 

3°  La  résolution  de  Vaccor^d  de  septième  de  sensible  se  fait  sur  un 
mouvement  de  basse  montant  d'un  demi-ton  (à  la  tonique)  ;  la 
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résolution  deVaccoi^d  de  septième  par  prolongation  se  fait  sur  un 
mouvement  de  basse  montant  de  quarte  ou  descendant  de  quinte. 

Retards. 

Nous  avons  indiqué  (p.  109)  une  autre  catégorie  d'accords  dis- 
sonants artificiels,  indépendants  des  accords  dont  nous  venons 
d'étudier  le  mécanisme.  Au  lieu  d'être  produits  par  l'adjonction 
d'une  note  étrangère  à  l'harmonie,  comme  les  accords  de  septième 
par  prolongation,  ils  sont  le  résultat  de  la  substitution  d'une  note 
étrangère  à  l'une  des  notes  constitutives  des  accords  consonants. 
Cette  substitution  s'appelle  retard.  Toutes  les  notes  d'un  accord 
consonant  :  la  tonique,  la  tierce,  la  quinte  et  V octave,  peuvent  être 
successivement  retardées,  à  la  condition  que  la  note  à  laquelle 
le  retard  est  substitué  ne  se  trouve  dans  aucune  autre  partie  de 
l'accord.  —  Exemple  : 


m 


m^ 


y  ..Mauvais. 


^m 


-^ r-ï 


SE 


— cr 

-Su. 


-&- 


Exemple  des  Retards  dans   l'accord  parfait 
et  dans  ses  renversements. 

1°  -Retard    de    la  fondamentale. 


ë 


~à-f- 


ESE 


-J^ 
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2»  Retard  de  la  tierce. 


i^ 


.ii. 
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-^JSà^ 


S 
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m 
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3»  Retard  de  la  quiute. 


4°  Retard  de  l'octave. 


m 


:§: 


§ 
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Pour  bien  faire  comprendre  l'importance  de  la  distinction  que 
nous  avons  établie  entre  les  dissonances  artificielles  qui  résultent' 
de  la  prolongation  et  celles  qui  résultent  du  retard,  mettons  en 
parallèle  les  deux  groupes  d'accords  suivants  : 


1»  Prolongation. 


\ — ^ 


20  Retard. 


^ 


w 


'A    è   r 


T^r 


^^ 


7      6 
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Dans  le  premier,  la  dissonance  est  produite  par  l'adjonction 
d'une  septième  ;  dans  le  second,  par  la  substitution  momentanée 
d'une  septième  à  la  sixte. 

La  différence  des  deux  accords  dissonants  se  révèle  ainsi  clai- 
rement, malgré  d'apparentes  analogies.  Elle  existe  à  un  double 
point  de  vue  : 
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1°  Sous  le  rapport  de  leur'  constitution.  —  L'accord  dissonant  du 
second  groupe  exclut  en  effet  la  quinte  de  la  fondamentale  con- 
tenue dans  l'accord  dissonant  du  premier  ; 

2°  Sous  le  rapport  du  sens  harmonique.  —  Dans  le  retard,  la 
résolution  de  la  dissonance  s'effectue  sur  la  même  fondamentale, 
tandis  que  dans  la  septième  par  prolongation  elle  se  fait  sur  un 
changement  de  fondamentale  qui  détermine  un  nouvel  accord. 

Le  retard  est  d'ailleurs  soumis  à  toutes  les  lois  qui  régissent 
les  dissonnances  artificielles  : 

Préparation  ; 

Résolution  ; 

Nécessité  de  la  durée  relative  de  la  préparation  et  de  la  disso- 
nance ; 

Prohibition  du  redoublement  de  la  dissonance  ; 

Production  de  la  dissonance  sur  le  temps  fort  et  de  la  résolution 
sur  le  temps  faible  de  la  mesure. 


ANTICIPATIONS. 

Anticipations.  —  Comme  son  nom  l'indique,  V anticipation 
consiste  dans  cette  anomalie  qu'une  note  étrangère  à  un  accord, 
mais  faisant  partie  cependant  de  l'accord  suivant,  se  fait  enten- 
dre avant  la  réalisation  de  celui-ci. 

L'anticipation  a  lieu  ordinairement  à  la  fin  d'une  phrase  mélo- 
dique ;  les  anciens  compositeurs  ne  terminaient  presque  jamais 
autrement.  Lully  avait  même  un  procédé  qui  n'est  plus  en  usage 
aujourd'hui;  il  faisait  entendre  d'avance  un  mode  autre  que 
celui  qui  devait  suivre.  —  Exemple  : 

fin  de  la  Marche  de  Thésée.  {  Lnlli  } 

À)  . 
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ALTÉRATIONS. 

Altérations.  —  C'est  par  l'altération  que  l'imprévu  du  talent 
d'un  compositeur  peut  se  donner  la  plus  libre  carrière  ;  mais 
il  faut  en  éviter  l'abus,  car  ce  serait  aux  dépens  de  la  tonalité. 

Il  serait  difficile ,  dans  les  données  relativement  restreintes 
que  nous  avons  fixées  à  notre  travail,  de  développer  complète- 
ment l'étude  des  altérations.  Il  n'y  a  ici  de  règles  fixes  que  celles 
qui  concernent  les  principes  immuables  de  l'acoustique  et  la  réa- 
lisation naturelle  des  accords.  —  Exemple  : 


i 


s 


gZEgE 
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T~r 
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On  peut  altérer  simultanément  plusieurs  notes  d'un  accord, 
sans  pour  cela  blesser  l'oreille  ;  mais  ce  n'est  que  par  la  délica- 
tesse du  style  que  l'on  obtient  ce  résultat.  Il  faut  toujours  obser- 
ver une  règle  essentielle  :  c'est  de  procéder  par  mouvement 
conjoint  et  de  préparer,  pour  ainsi  dire,  de  cette  façon  la  note  que 
l'on  veut  altérer. 


CHAPITRE  IL 

DES      CADENCES. 

De  même  que  la  phrase  parlée,  la  phrase  musicale  possède  sa 
ponctuation,  ses  virgules  et  ses  points. 

Ces  temps  d'arrêt  suspensif  ou  définitif  se  nomment  cadences. 

Il  y  a  six  espèces  de  cadences  : 

1°  La  cadence  parfaite  ; 

2°  La  cadence  imparfaite  ; 

3°  La  demi-cadence  ; 

h°  La  cadence  i^ompue; 

5°  La  cadence  évitée  ; 

6°  La  cadence  plagale. 

\°  Cadence  parfaite.  —  Avec  la  première,  la  cadence  par- 
faite^ la  phrase  musicale  est  terminée;  on  y  trouve  le  sentiment 
complet  du  repos.  Elle  consiste  dans  le  mouvement  de  l'accord 
de  dominante  sur  l'accord  de  tonique. 


Mode  majour. 


Mode  mineur. 


M 


zs^i 


^ 


3       6 


^ 


2°  Cadence  imparfaite.  —  Si,  au  lieu  de  se  résoudre  sur 
la  tonique  portant  l'accord  parfait,  la  dominante  est  suivie  de  la 
médiante  portant  accord  de  sixte  (1"  renversement  de  l'accord 
parfait),  la  cadence  est  appelée  imparfaite. 
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Cette  cadence  n'a  pas  un  caractère  terminatif,  mais  bien  un 
caractère  suspensif. 


Mode  majeur. 


Mode  mineur. 


Lorsqu'on  la  répète  plusieurs  fois  avant  d'arriver  à  la  cadence 
parfaite,  elle  prend  le  nom  de  cadence  suspendue  ou  interrompue. 


3°  Demi-cadence.  —  Le  repos  sur  l'accord  de  dominante 
constitue  la  demi-cadence.  Elle  ne  conclut  pas  la  phrase  ;  elle  la 
suspend. 


Mode  majeur. 


Mode  mineur. 


k°  Cadence  rompue.  —  La  cadence  rompue  se  produit  par  le 
mouvement  de  la  dominante  sur  la  sus-dominante,  portant  Tac- 
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cord  parfait  majeur  ou  mineur  qui  conrient  au  6*  degré  de  la 
gamme  (comme  nous  l'avons  expliqué,  p.  98),  selon  le  mode  de 
la  phrase  musicale. 


Mode  majeur. 


Mode  mineur. 


Remarquons  toutefois  que  le  mode  majeur  peut  emprunter  sa 
cadence  rompue  au  mode  mineur,  sans  que  la  réciproque  puisse 
avoir  lieu. 


7  + 


5 


^¥- 


~nsz 


5°  Cadence  évitée.  —  Ldi  cadence  évitée  a  lieu  lorsque  l'ac- 
cord de  dominante  est  suivi  d'un  accord,  étranger  à  la  tonalité, 
venant  se  substituer  brusquement  à  la  résolution  de  la  cadence 
parfaite.  Elle  est  d'un  emploi  fréquent,  au  point  de  vue  de  la 
modulation.  La  cadence  évitée  peut  se  présenter  sous  des  aspects 
tellement  variés  et  multiples,  qu'on  ne  saurait  lui  assigner  de  lois 
précises  ;  il  appartient  à  la  fantaisie  et  à  l'expérience  des  compo- 
siteurs de  pratiquer  ce  genre  de  cadences  avec  goût  et  discer- 
nement. 
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6°  Cadence  plagale.  —  La  cadence  plagale,  employée  primiti- 
vement dans  la  musique  religieuse,  consiste  dans  le  mouvement 
de  l'accord  de  sous-dominante  sur  l'accord  de  tonique. 


Mode  majeur. 


^ 


Mode  mineur. 


:^ 


5 
9^ 


^ 


Quelques  auteurs  admettent,  sous  le  nom  de  cadence  de  Pi- 
cardie, tierce  picarde  y  une  septième  espèce  de  cadence  ;  mais  ce 
n'est  pas  à  proprement  parler  une  forme  nouvelle,  c'est  la  sub- 
stitution imprévue  du  mode  majeur  au  mode  mineur  dans  la  ré- 
solution de  l'accord  de  sous-dominante  (cadence  plagale)  ou  de 
dominante  {cadence  parfaite)  sur  la  tonique  à  la  fin  d'un  mor- 
ceau. 

Les  anciens  maîtres  employaient  fréquemment  ce  procédé, 
dont  nous  rencontrons  de  nombreuses  applications  dans  les 
œuvres  de  S.  Bach. 
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La  musique  dramatique  moderne  nous  en  offre  un  exemple 
saisissant  dans  la  romance  de  Rose  de  mai. 
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CHAPITRE  III. 

MODULATION. 


La  modulation  consiste  dans  le  changement  de  tonalité. 

Il  y  a  deux  espèces  de  modulation  :  la  première  aux  tons  voi- 
sins, la  seconde  aux  tons  éloignés. 

Chaque  ton,  indépendamment  du  relatif  naturel  qui  lui  est 
fourni  par  le  mode  correspondant,  mineur  s'il  est  majeur  et  réci- 
proquement, a  des  affinités  avec  les  tons  majeurs  et  mineurs 
qui  n'en  diffèrent  que  par  une  altération,  et  qu'on  appelle  pour 
cette  raison  voisins  ou  relatifs. 

Il  y  a  par  conséquent,  pour  chaque  ton  majeur  ou  mineur, 
cinq  tons  relatifs  ou  voisins.  —  Exemple  : 


Ton  principal  : 

Ut  majeur. 

(    Rien 

La  mineur. 

Rien 

f  La  mineur, 

)  à  la  clef. 
{       Un 

Ut  majeur, 

à  la  clef. 

l  Sol  majeur 

Mi  mineur. 

1       Un 

Tons  voisins  : 

'  Mi  mineur 

f    dièse. 

Sol  majeur, 

f     dièse. 

/  Fa  majeur, 

i       Un 

Ré  mineur, 

j       Un 

[  Ré  mineur 

[    bémol. 

Fa  majeur. 

'    hémol. 

La  modulation  aux  tons  voisins  est  naturelle  et  facile;  il  suffit, 
pour  l'effectuer,  de  faire  entendre  les  altérations  qui  constituent 
la  tonalité  nouvelle  qu'on  veut  établir  ;  et,  comme  c'est  l'accord 
de  dominante  et  l'accord  de  septième  de  dominante  qui  remplis- 
sent le  mieux  ces  conditions,  c'est  généralement  par  leur  inter- 
médiaire que  s'opère  la  modulation. 


i°D\it  maj.  en  la  min. 


2°  D'u^maj.  on 
sol  maj. 


3°  D'M^maj.  en 
mi  min. 


323 


=tJfc=;i=F 


#=* 


=§= 


<36  PETITE   ENCYCLOPÉDIE   MUSICALE. 

40  B'id  majeur  en  fa  majeur.        5"  D'ut  majeur  en  ré  mineur. 


É^ 


izt 


=%: 


1»  De  la  min.  en  ut  moj .        î°  De  /«  min.  en         S»  De  /a  min.  en 

mi  min.  sol  maj. 


^ 


=» 


3x: 


^ 


4»  De  la  mineur  en  ré  mineur.       ¥>■'  De  la  mineur  en  fa  majeur. 


4   ri 


^^ 
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La  modulation  aux  tons  éloignés  n'est  pas  d'une  réalisation 
aussi  facile,  et  il  est  souvent  nécessaire,  pour  la  pratiquer,  d'avoir 
recours  à  un  nombre  plus  ou  moins  grand  d'accords  intermé- 
diaires. Il  nous  est  impossible  d'entrer  à  cet  égard  dans  des  dé- 
veloppements que  le  cadre  de  cet  ouvrage  ne  comporte  pas.  On 
ne  saurait  d'ailleurs  assigner  de  limites  absolues  au  champ  si 
vaste  de  la  modulation,  qu'il  appartient  au  compositeur  d'exploiter 
selon  sa  fantaisie  ou  selon  son  génie. 

Constatons  seulement,  quels  que  soient  les,  procédés  qu'on 
emploie,  qu'il  n'y  a  de  modulation  possible  qu'autant  qu'on  fait 
entendre,  en  quittant  une  tonalité  quelconque,  les  éléments  ca- 
ractéristiques et  constitutifs  d'une  tonalité  nouvelle.  Le  change- 
ment de  mode,  les  cadences  évitées  et  Y  enharmonie  sont  les  agents 
les  plus  féconds  de  cette  espèce  de  modulation.  Il  est  donc  aisé 
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de  comprendre  quelles  ressources  les  altérations  et  les  accords 
de  septième  diminuée,  sous  les  aspects  si  multiples  qu'ils  tien- 
nent de  l'enharmonie  (voir  p.  121),  peuvent  offrir  à  la  modula- 
tion aux  tons  éloignés. 


i=f=ïF=P==F= 

■  ■    If* 

*'^ 

— ^o — f 

'M  :— T^r- -^> 

-^ 

-4<3 

C7^ 

y      y}^     l'y  ■ 

,^\'  «r  -0  ■  " 
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CHAPITRE  IV. 

MARCHES  HARMONIQUES.  —  PÉDALE.  —  >{OTES 
ÉTRANGÈRES.  ORNEMENTS. 

§  i .  Marches  harmoniques. 

L'artifice  appelé  marche  harmonique  consiste  dans  la  repro- 
duction symétrique,  à  un  intervalle  quelconque,  d'une  phrase  mu- 
sicale donnée  que  l'on  nomme  modèle. 

Cette  reproduction  symétrique  s'appelle  progression. 

Pour  qu'une  marche  harmonique  soit  bonne  et  régulière,  il 
faut  que  les  degrés  et  les  accidents  se  reproduisent,  dans  les 
progressions,  d'une  manière  conforme  à  Voi-dre  du  modèle. 

Cherubini,  que  l'on  doit  toujours  citer  quand  on  parle  d'ou- 
vrages didactiques,  a  fait  un  long  travail  sur  les  marches  har- 
moniques. Il  a  été  publié  après  sa  mort.  Nous  en  extrayons  un 
exemple  au  hasard;  il  fera  bien  comprendre  le  système  des  mar- 
ches Harmoniques. 
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§  2.  Pédale. 

La  pédale.  —  La  pédale  consiste  dans  l'emploi  d'un  son  qui 
se  prolonge  pendant  une  succession  d'accords  à  l'harmonie  des- 
quels il  peut  être  étranger. —  Exemples  : 


Ouverture  dos  JVoces  de  Figaro  (  Mozart  ; 


A,  accord  parfait  majeur  de  ionique  ; 

B,  accord  parfait  majeur  de  dominanle  ; 

C,  accord  parfait  de  tonique  ; 

D,  accord  parfait  de  septième  de  dominante  ; 

E,  accord  parfait  majeur  de  tonique. 


Orphée  (Glu.k) 
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A,  accord  parfait  de  dominante  ; 

B,  deuxième  renversement  de  l'accord  de  dominante  d'ur  ; 

C,  septième  de  dominante  de  fa  ; 

D,  accord  parfait  mineur  de  fa  ; 

E,  septième  de  dominante  de  fa. 

La  ;9eWrt/e  se  place  le  plus  ordinairement  à  la  basse,  sur  le 
1"  et  le  5«  degré  de  la  gamme  (tonique  et  dominante)  ;  cepen- 
dant on  peut  la  placer  également  dans  une  partie  intermédiaire 
ou  à  la  partie  supérieure.  La  seule  règle  à  observer  est  que  la 
note  formant  pédale  ait  des  rapports  harmoniques  avec  le  pre- 
mier et  le  dernier  des  accords  qui  se  succèdent  pendant  sa 
tenue. 

§  3.  Notes  étrangères  à  l'accord.  —  Ornements  mélodiques. 
Notes  de  passage.  —  Appoggiatures. 

Dans  toute  phrase  mélodique  placée  soit  à  l'aigu,  soit  à  la  basse, 
soit  dans  une  partie  intermédiaire,  il  se  trouve  presque  constam- 
ment des  notes  étrangères  à  l'harmonie  qui  les  accompagne,  mais 
destinées  à  reUer  ensemble  les  notes  appartenant  à  cette  har- 
monie. Ces  dissonances  raisonnées  et  nécessaires  se  nomment 
notes  de  pansage.  —  Exemple  : 


Sérénade  de  Don  Jmu  (  Mozart.^ 

+ 
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Les  notes  de  passage  qui  se  trouvent  dans  l'exemple  ci-dessus 
ont  été  indiquées  par  une  petite  croix.  Gomme  on  peut  le  voir, 
elles  se  font  toujours  entendre  sur  le  temps  faible  de  la  mesure. 

Quand  elles  sont  placées  sur  le  temps  fort  ou  sur  la  partie  forte 
du  temps,  les  notes  étrangères  n'ont  plus  la  même  appellation, 
on  les  nomme  appoggiatures;  mais  il  ne  faut  pas  les  confondre 
avec  les  petites  notes  : 

Petites  notes. 


quiempruntent  une  certaine  valeur  à  la  note  qu'elles  précèdent. 

L'appoggiature  a  sa  valeur  propre.  Elle  peut  être  inférieure  ou 
supérieure.  Dans  le  premier  cas,  elle  doit  toujours  se  trouver  à 
un  demi-ton  diatonique  de  la  note  qu'elle  précède  ;  dans  le  se- 
cond cas,  elle  peut  être,  selon  le  degré  qu'occupe  cette  note,  à 
un  ton  ou  à  un  demi-ton  d'intervalle. 


Les  Hffgi/encts( Nc\erx}  {^ihyerhner.} 


Vous      sa    .    vez  si  ie  suis  un  a.mi.un  a.mi  siur  pt      »^n  Hr,-> 


sa    .    vez  si  je  suis  un  a.mi, un  a.mi  sur  et      ten.dre 


I Ijhigér/ie  en  Taurido  (Gliir-kj 


^^ 


Double 
]  0  ^    \         I  appogiature 


^S 


E 


^ 


ViV^^-f  f 


-»  g  ^ 


I^ 


-#- 
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Chœur  d'Iphiyé/ne  en  Anlide  (Glmk) 


lE 


g=« 


P 
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Double  nf»fiopgiature. 
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HARMONIE  GONSONANTE 

EXERCICES  SUR  LES  ACCORDS  PARFAITS,   MAJEURS,  MINEURS 
DE  QUINTE  DIMINUÉE  ET  LEURS  RENVERSEMENTS. 

(A)  Nommer  et  réaliser  les  accords  indiqués  par  le  chiffrage  : 


-5- 


m 


H  <>  Il  : 


4- 


:^ô= 


:$33: 


m 


n 


-v^ 


i>-^ 


(B)  Réaliser  la  basse  suivante  : 

5 3 6 0 


-  j  i  r  "  M^=r==7+rTT7^ 


^ 


(C)  Etant  donnée  la  gamme  de  mi  majeur,  indiquer  les  notes 
qui  peuvent  porter  l'accord  parfait  majeur,  l'accord  parfait  mi- 
neur, l'accord  de  quinte  diminuée.  Chiffrer  et  réaliser. 

(C  bis)  Etant  donnée  la  gamme  de  so/mme?/?-,  indiquer  les  notes 
qui  peuvent  porter  l'accord  parfait  majeur,  l'accord  parfait  mi- 
neur, l'accord  de  quinte  diminuée.  Chiffrer  et  réaliser. 

(D)  Sur  les  notes  suivantes  : 


$ 


m 
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Faire  :  1°  Des  accords  parfaits  majeurs; 

2°  Des  accords  parfaits  mineurs; 

3°  Des  accords  de  quinte  diminuée  ; 

k°  Des  accords  de  sixte  en  considérant  alternativement  la  note 
fondamentale  de  ce  renversement  comme  la  tierce  d'un  accord 
parfait  majeur,  d'un  accord  parfait  mineur  et  d'un  accord  de 
quinte  diminuée  générateur; 

5°  Des  accords  de  sixte  et  quarte  dans  le  mode  majeur  et  dans 
le  mode  mineur; 

6°  Des  accords  de  sixte  et  quarte  augmentée  (deuxième  ren- 
versement de  l'accord  de  quinte  diminuée). 

(E)  Déterminer  la  nature  des  accords  suivants  : 


^ 


:S= 


^^ 


-y©- 


? 


^ 


-c^ 


S 


nca: 


=?F 


s 


La  représenter  par  le  chiffrage. 

Indiquer  dans  les  renversements  la  note  fondamentale  de 
cord  générateur  et  le  mode  de  cet  accord. 
(Voir  le  corrigé  de  ces  Exercices,  page  173.) 
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HARMONIE  DISSONANTE 


EXERCICES    SUR   LES   ACCORDS    DISSONANTS    NATURELS. 


Accord  de  septième  de  dominante  et  renversements. 

(A)  Nommer  et  réaliser  les  accords  suivants  indiqués  par  le 
chiffrage  : 


i 


6 

-5- 


+  6 


+  4 


:t3sz 


+  6 


6 

-5- 


+  4- 


^ 


=¥^ 


(B)  Etant  donnée  la  gamme  de  re  majeur  et  de  mi  mineur,  indi- 
quer les  degrés  qui  portent  l'accord  de  septième  de  dominante 
et  ses  renversements.  Chiffrer  et  réaliser. 

(C)  Sur  les  notes  suivantes  : 


^^~:^^^!f^ 


^ 


^^ 


Faire  : 

1»  Des  accords  de  septième  de  dominante  ; 
2°  Des  accords  de  sixte  et  quinte  diminuée  ; 
3°  Des  accords  de  sixte  sensible  ; 
L."  Des  accords  de  triton. 

Indiquer  dans  tous  les  renversements  la  note  fondamentale 
de  l'accord  générateur. 
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(D)  Déterminer  la  nature  des  accords  suivants 


^^^^^^#^fejj=t^^^^ 


9P^^^inp:'^^^Jt=^gEiifc=P^^  v)-'°' 


La  représenter  par  le  chiffrage  et  indiquer  la  note  fondamen- 


tale de  l'accord  générateur. 


Accord  de  neuvième  de  dominante  (modes  majeur  et  mineur). 

(A)  Nommer  et  réaliser  les  accords  indiqués  par  le  chiffrage 


H  9 
7 


^? 


7 


^ 


i 


-H-v-H- 


^ ii  ^       he       ji  (y  -y-^        !i  ^         o        !i 


Désigner  le  mode  auquel  ils  appartiennent. 

(B)  Représenter  par  le  chiffrage  les  accords  suivants  et  dési- 
gner le  mode  auquel  ils  appartiennent  : 


g^^ 


-4m 


Accord  de  sepiième  de  sensible  et  ses  renversements  (mode  majeur]. 

(A)  Trouver  la  note  qui  porte  l'accord  de  septième  de  sensible 
dans  les  gammes  de  ré,  de  la,  de  m>\  d3  fa,  de  s?  b  et  de  m?> 
inajeu7's. 


(B)  Nommer  et  réaliser  les  accords  suivants  indiqués  par  le 


HARMONIE   DISSONANTE.   —    EXERCICES. 


147 


chiffrage.  Déterminer-la  note  fondamentale  de  l'accord  généra- 
teur et  la  gamme  à  laquelle  appartient  cet  accord  : 


3C 


^ 


+  6 
5 


-1. 


m 


*33I 


(C)  Sur  les  notes  suivantes 


'mA^ — 11^ 


P 


w 


:*EC 


'W 


Faire  : 

1°  Des  accords  de  septième  de  sensible; 

2"  Des  accords  de  sixte  sensible  avec  quinte  ; 

3°  Des  accords  de  triton  avec  tierce  majeure; 

k°  Des  accords  de  seconde. 


Accord  de  septième  diminuée  et  ses  renversements. 

(A)  Trouver  la  note  qui  porte  l'accord  de  septième  diminuée 
dans  les  gammes  de  miy  si,  fa  #,  ré,  sol,  ut  mineurs. 

(B)  Nommer  et  réaliser  les  accords  suivants  indiqués  par  le 
chiffrage.  Déterminer  la  note  fondamentale  de  l'accord  généra- 
teur et  la  gamme  à  laquelle  appartient  cet  accord  : 


^ 


+  6 


+  4 


+  'Z 


-P^ 


P 


m 


p 


(G)  Sur  les  notes  suivantes  : 


-^,^>^.^=w=^^^^mm 
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Faire  : 

1"  Des  accords  de  septième  diminuée  ; 

2**  Des  accords  de  sixte  sensible  avec  quinte  diminuée  ; 

3°  Des  accords  de  triton  avec  tierce  mineure  ; 

k°  Des  accords  de  seconde  augmentée. 

(D)  Déterminer  la  nature  des  accords  suivants  et  la  représenter 
par  le  chiffrage  : 


Indiquer  la  note  fondamentale  et  le  mode  de  l'accord  géné- 
rateur. 


Accords  dissonants  artificiels. 
Faire  des  accords  de  septième  sur  les  notes  suivantes  : 

5      -  S  5  -       5  ! 


^ 


3 
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Altération  des  accords. 

(A)  Sur  les  noies  suivantes  : 


É 


^^-— ^^=.^^=4^ 


Faire  : 

1°  Des  accords  de  quinte  augmentée; 

2°  Des  accords  de  sixte  augmentée  ; 

3°  Des  accords  de  sixte  augmentée  avec  quinte  juste  ; 

li°  Des  accords  de  sixte  augmentée  avec  quarte  augmentée. 

(B)  Désigner  dans  chacun  des  accords  suivants  la  note  qui  est 
altérée  et  les  représenter  par  le  chiffrage  : 


-JS. 


^^^^^^^^S^^¥^ 
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Voir  les  corrigés  de  ces  exercices,  page  177. 


ÉLÉMENTS  PRINCIPAUX  EU  CONTREPOINT. 


11  est  impossible,  sans  l'étude  du  contrepoint,  de  composer 
d'une  façon  élégante  et  correcte.  Les  vieux  scolastiques  des 
quatorzième,  quinzième  et  seizième  siècles  ne  se  servaient  que 
de  la  forme  du  contrepoint  dans  leurs  compositions  religieuses, 
seul  genre  de  musique  usité  à  leur  époque.  Ils  ne  connaissaient 
pas  la  génération  et  la  marche  des  accords,  puisque  l'harmonie 
est  une  science  presque  moderne  ;  ils  procédaient  seulement  par 
consonances  parfaites  et  imparfaites,  ou  par  dissonances  toujours 
préparées.  C'est  ce  que  l'on  appelle  le  contrepoint  rigoweuxMam- 
tenant  encore,  dans  nos  écoles,  dans  nos  conservatoires,  les  pro- 
fesseurs exigent,  avec  raison,  l'emploi  du  contrepoint  avec  toutes 
ses  rigueurs;  mais  ce  n'est  qu'une  étude,  une  espèce  de  gymnas- 
tique de  plume  que  l'on  tempère  par  les  lois  de  la  tonalité  mo- 
derne et  dont  le  compositeur  recueille,  toute  sa  vie,  les  fruits 
précieux;  car  c'est  la  règle  immuable  de  la  bonne  corrélation  des 
sons,  del'élégance  dans  le  mouvement  des  parties  et  de  la  pureté 
du  style. 

Dans  notre  revue  rapide  des  principales  branches  de  l'art  mu- 
sical, il  nous  est  impossible  de  traiter  à  fond  le  contrepoint  sous 
toutes  ses  formes  ;  nous  allons  seulement  esquisser  un  aperçu  de 
ses  principales  règles. 

Intervalles  employés  dans  le  contrepoint.  —  Il  a  été  dit, 
aux  chapitres  concernant  l'harmonie,  que  les  consonances  par- 
faites sont  la  quinte  juste  et  Voctave,  et  que  les  consonances 
imparfaites  sont  la  tierce  et  la  sixte. 

Les  anciens  contrapontistes  admettaient  sans  préparation  l'em- 
ploi de  toutes  ces  consonances  ;  quant  aux  dissonances  :  la  se- 
conde et  la  septième,  elles  devaient  être  préparées,  à  moins 
qu'elles  ne  fussent  considérées  comme  notes  de  passage.  —  La 
quarte  suivait  la  même  loi. 
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D'abord,  il  faut  savoir  que  le  contrepoint,  conformément  aux  an- 
ciennes compositions  de  plain-chant,  n'est  écrit  que  pour  les  voix  : 
premier  et  second  dessus  (soprano  et  contralto),  ténor  et  basse. 

Cette  étude  habitue  l'élève  à  bien  écrire  pour  les  voix.  A  cet 
effet,  on  doit  employer  les  clefs  ordinaires  :  clef  de  sol  ou  clef 
d'ut  première  ligne^o\.\v\e  soprano  ;  clef  d'z<f  troisième  ligne  pour 
le  contralto  ;  clef  d'ut  quatrième  ligne  pour  le  ténor  et  clef  de  fa 
pour  la  basse. 

Différentes  espèces  de  contrepoints.  —  Il  y  a  plusieurs 
espèces  de  contrepoints  :  1°  note  pour  note;  2°  deux  notes  pour  une  ; 
3°  quatj^e  notes  pour  une;  h°  la  syncope  ;  5'  le  contrepoint  fleuri, 
qui  est  la  synthèse  des  quatre  premiers  contrepoints. 

Chant  donné.  —  Il  est  d'usage,  dans  ce  genre  de  composition, 
de  prendre  une  phrase  quelconque,  dont  les  notes  sont  ordi- 
nairement d'une  grande  valeur  (des  rondes  presque  toujours). 
On  appelle  cette  phrase  le  chant  donné,  et,  sur  ce  chant  donné, 
l'on  construit  son  travail  de  contrepoint.  C'est  un  souvenir  de 
l'habitude  qu'avaient  les  vieux  contrapontistes  de  prendre  un  re- 
frain populaire  comme  thème  de  leurs  improvisations,  et  cela 
sur  l'orgue  et  même  à  l'église.  La  chanson  de  l'Homme  armé, 
jouée  à  l'office  divin,  est  restée  célèbre  comme  exemple  de  cette 
étrange  coutume. 

Pour  s'habituer  à  «  faire  du  contrepoint  » ,  on  commence  à 
l'écrire  à  deux  parties  ;  puis  on  arrive  à  écrire  trois,  quatre,  six, 
sept  et  même  huit  parties. 

Les  règles  que  nous  donnerons  pour  le  contrepoint  à  deux 
parties  s'appliquent  à  tous  les  autres  contrepoints. 

1°  Contrepoint  note  pour  note.— On  ne  doit  employer,  nous 
l'avons  dit,  que  les  consonances  parfaites  et  imparfaites  ;  mais 
il  faut  éviter,  avant  tout,  le  mouvement  direct  pour  les  conso- 
nances parfaites.  Ce  mouvement  amènerait  infailliblement  des 
quintes  ou  des  octaves  de  suite  (voir  Harynonie,  p.  116).  La  seule 
exception  que  cette  règle  puisse  subir,  c'est  quand  l'une  des  par- 
ties procède  par  demi-ton.  L'unisson  et  l'octave  sont  prohibés, 
par  la  simple  raison  qu'avec  eux  il  n'y  a  pas  d'intervalles,  par 
conséquent  pas  d'harmonie  (dans  le  sens  abstrait).  Il  faut  éviter 
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aussi,  dans  la  disposition  de  chaque  partie,  la  symétrie  périodique 
qui  constituerait  des  marches  harmoniques.  Les  tierces  et  les  sixtes 
sont  les  intervalles  les  plus  fréquemment  employés,  et  c'est  le 
moyen  le  plus  sûr  d'éviter  les  fautes  et  d'avoir  un  contrepoint 
agréable  à  l'oreille.  Quand  on  écrit  à  plus  de  deux  parties,  on  doit 
forcément  employer  la  quinte  ;  mais  on  ne  la  double  que  le  plus 
rarement  possible. 

Nous  avons  pris  la  gamme  comme  chant  donnée  pour  que  l'ex- 
plication soit  plus  saisissante. 

-A   2   PARTIES. 
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2°  Deux  notes  pour  une.— Dans  celte  espèce  de  contrepoint, 
deux  blanches  pour  une  7'onde,  on  doit  suivre  les  mêmes  rè- 
gles que  pour  la  première  espèce,  et  surtout  éviter  les  dis- 
sonances au  temps  fort  de  la  mesure.  On  peut  les  employer  au 
temps  faible  et  par  mouvement  conjoint. 


A  2  PARTIES  . 


Chant  donne. 
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Chant  donné. 
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3°  Quatre  notes  pour  une. —  Ici  on  peut  employer  quelques 
dissonances  en  ayant  soin  de  les  encadrer  dans  des  consonances 
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et  de  ne  jamais  employer  le  mouvement  disjoint.  La  wo^e  de  pas- 
sage est  donc  permise,  mais  seulement  sur  les  temps  faibles  et 
par  degrés  conjoints. 
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Iransposé. 
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A"  Contrepoint  en  syncopes. —  Nous  avons  expliqué,  dans  la 
première  partie  de  ce  livre,  la  nature  de  la  syncope;  en  harmo- 
nie et  en  contrepoint,  la  syncope,  faisant  partie  de  deux  mesures, 
doit  être  consonante  au  temps  faible  de  la  première  mesure  et 
dissonante  au  temps  fort  de  la  seconde  mesure.  C'est  l'applica- 
tion des  lois  qui  régissent  la  préparation  des  dissonances  dans  les 
retards  ou  les  prolongations,  dont  nous  avons  parlé  en  Harmonie 
(voir  p.  12/i). 
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Ce  contrepoint  devient  extrêmement  difficile  à  traiter  à  plus 
de  quatre  parties,  par  l'obligation  où  l'on  se  trouve  de  ne  pas  faire 
entendre  dans  une  autre  partie  la  note  retardée  par  la  syncope. 

5°  Contrepoint  fleuri. — La  cinquième  espèce  de  contrepoint, 
le  contrepoint  fleuri,  est,  en  quelque  sorte,  le  résumé  des  autres 
genres.  Nous  sommes  arrivés  ici  au  style  exclusivement  employé 
par  les  maîtres.  Chaque  note  disjointe  doit  toujours  avoir  sa 
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raison  d'être  ;  mais  on  peut  se  servir  des  notes  pointées  et  des 
croches,  à  la  condition  expresse  que  l'on  n'abuse  pas  de  ces 
dernières,  qu'elles  servent  de  notes  de  passage  à  des  notes  de 
valeur  plus  grande  et  qu'elles  reposent  sur  des  consonances. 
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Chsnt  donne 
transpose. 
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Les  règles  que  nous  avons  prescrites  doivent  être  strictement 
observées  dans  les  contrepoints  à  cinq,  six,  sept  et  huit  parties 
réelles.  Ce  n'est  que  par  l'étude  et  la  pratique  qu'on  parvient  à 
écrire  correctement  dans  ce  vieux  style  scolastique.  Mais,  quand 
il  est  bien  en  possession  des  ressources  du  contrepoint  fleuri, 
l'élève,  rompu  aux  difficultés  d'un  style  sévère,  est  apte  à  aborder 
aisément  la  composition  libre. 

Comme  on  l'a  vu  dans  les  exemples  précédents,  on  peut  placer 
le  chant  donné  à  toutes  les  parties  indistinctement,  et  on  peut  le 
transposer  pour  le  mieux  placer  dans  la  voix  que  l'on  a  choisie. 

Les  imitations.  —  Nous  avons  maintenant  à  faire  connaître 
une  des  principales  formes  de  style  du  contrepoint,  Vimitation, 
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qui  constitue  l'élément  le  plus  essentiel  du  fleuri  et  de  la  fugue, 
et  qui  a  l'avantage  de  pouvoir  être  utilisé  dans  la  musique  libre. 

Il  y  a  plusieurs  espèces  d'imitations  :  Vimitation  litige,  Vimita- 
tion  contrainte,  l'imitation  irrégulière,  par  mouvement  contraire, 
semblable  o\irétrograde,par  augmentation, diminutionowinversion. 

Nous  ne  nous  occuperons  ici  que  de  l'imitation  libre,  la  seule 
usitée  dans  la  musique  moderne. 

L'imitation  consiste  dans  la  reproduction  d'une  phrase  ou 
d'un  membre  de  phrase  présentés  d'abord  dans  une  partie  dif- 
férente de  celle  qui  les  reproduit.  La  phrase  type  se  nomme  anté- 
cédent, la  phrase  qui  lui  répond  se  nomme  conséquent  ou  réponse. 

L'imitation  prend  le  nom  de  l'intervalle  auquel  a  répondu  le 
conséquent.  Ainsi,  il  y  a  des  imitations  à  l'octave,  à  la  seconde,  à 
la  tierce,  etc.  Nous  empruntons  au  Traité  du  contrepoint  et  de 
la  fugue,  de  Fétis,  l'exemple  ci-dessous. 

IMITATION 
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Le  canon.  —  Lorsque  l'imitation,  rigoureusement  conforme 
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au  modèle  nommé  antécédent,  le  reproduit  d'une  manière  inté- 
grale et  complète,  elle  prend  alors  le  nom  de  canon. 

Le  véritable  canon  est  donc  celui  qui  pourrait  ne  jamais  s'arrê- 
ter que  par  la  lassitude  des  exécutants  ;  on  le  nomme  canon  indéfini. 

Voici  comme  exemple,  le  fameux  canon  de  Frère  Jacques, 
quoique  le  contrepoint  n'en  soit  pas  d'une  irréprochable  pureté. 
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Le  contrepoint  double.  — On  peut  encore  utiliser  dans  la 
musique  libre  une  des  formes  du  contrepoint  :  le  contrepoint 
double.  Il  résulte  de  l'iuversion  des  parties,  c'est-à-dire  que  la 
partie  grave  peut  être  transportée  à  l'aigu,  et  réciproquement, 
sans  que  les  règles  qui  président  aux  rapports  des  intervalles 
subissent  aucune  infraction.  On  désigne  improprement  de  nos 
jours,  sous  le  nom  de  contrepoint  double,  deux  motifs  présentés 
séparément  d'abord,  puis  exécutés  ensemble.  En  s'unissant,  ils 
ne  donnent  le  plus  souvent  naissance  qu'à  un  contrepoint  simple. 

Nous  pourrions  en  citer  de  nombreux  exemples  dans  la  mu- 
sique dramatique  :  acte  III  des  Huguenots,  la  prière  des  fem- 
mes catholiques  chantée  sur  le  rataplan  des  soldats  protestants  ; 
acte  II  du  Déserteur,  les  deux  chansons  du  grand  cousin  et  de 
Montauciel,  etc. 

Mais  tout  cela,  nous  le  répétons,  n'est  point  le  contrepoint 
double  des  vieux  maîtres,  dont  les  lois  austères  n'ont  rien  de 
commun  avec  la  liberté  des  exemples  que  nous  venons  de  citer. 

Le  renversement  appelé  contrepoint  double  se  pratique  à  l'oc- 
tave, à  la  dixième  (tierce  composée)  et  à  la  douzième  (quinte 
composée). 
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Dans  ce  livre,  destiné  surtout  aux  personnes  du  monde  dési- 
reuses de  connaître  les  diverses  ressources  de  la  langue  musicale, 
nous  devons  agir,  pour  la  fugue,  avec  encore  plus  de  circon- 
spection que  pour  le  contrepoint.  Cependant,  comme,  dans  les 
journaux,  dans  la  conversation,  on  donne  souvent,  impropre- 
ment, le  nom  de  fugue  à  des  compositions  écrites  tout  au  plus 
parfois  dans  le  style  fugué,  il  est  nécessaire  d'indiquer  les  élé- 
ments essentiels  qui  constituent  une  fugue  dans  le  sens  propre 
du  mot. 

La  fugue,  la  plus  haute  expression  de  la  musique  sérieuse  et 
du  style  classique,  est  un  genre  de  composition  se  rattachant  à 
V imitation,  dans  lequel  une  phrase  musicale  donnée  est  reproduite 
périodiquement  dans  divers  tons,  avec  certaines  modifications  et 
dans  un  ordre  déterminé. 

11  y  a  deux  espèces  de  fugues  :  la  fugue  du  ton  et  la  fugue  réelle. 

Toute  fugue  se  compose  de  six  éléments  indispensables,  qui 
sont  : 

1°  Le  sujet; 

2°  La  réponse; 

3"  Le  contre-sujet  ; 

lx°  Les  divertissements  ; 

5°  La  strette  ; 

6°  La  pédale. 

1°  Sujet.  —  Le  sujet  consiste  dans  une  phrase  musicale  que 
l'on  prend  pour  thème  de  la  composition.  Il  doit  être  court, 
précis,  et  renfermer  les  éléments  divers  qui  servent  à  la  confec- 
tion de  la  fugue  tout  entière. 

C'est  de  la  nature  du  sujet  que  dépendent  le  genre  de  la 
fugue  et  sa  dénomination. 
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Si  la  phrase  musicale  prise  pour  sujet  commence  par  la 
tonique  et  se  transporte  à  un  intervalle  quelconque,  autre  que  la 
dominante,  la  fugue  qui  en  résulte  s'appelle  fugue  réelle. 

Si,  au  contraire,  le  sujet  commençant  par  la  tonique  se  trans- 
porte à  la  dominante,  ou  bien  si,  réciproquement,  commençant 
par  la  dominante,  il  se  transporte  à  la  tonique,  la  fugue  qui  en  ré- 
sulte s'appelle  fugue  du  ton. 

Cette  distinction  entre  la  fugue  du  ion  et  la  fugue  réelle  est 
d'une  importance  capitale  au  point  de  vue  de  la  recherche  de  la 
réponse. 

2°  Réponse.  —  La  réponse  est  \ imitation,  par  une  autre  voix  et 
dans  unetonalité  différente,  de  la  phrase  musicale  prisepour  sujet. 

Elle  peut  être  ou  n'être  pas  absolument  conforme  à  celui-ci, 
selon  le  genre  de  fugue  déterminé  par  la  nature  du  sujet. 

Dans  la  fugue  réelle,  celle  où  le  sujet  commence  par  la  tonique 
pour  se  transporter  sur  un  degré  .quelconque  autre  que  Xàdomi- 
nante,  la  recherche  de  la  réponse  n'offre  aucune  difficulté. 

Elle  se  fait  purement  et  simplement  à  la  dominante  du  sujet  en 
reproduisant  avec  une  parfaite  exactitude  tous  les  intervalles  de 
celui-ci. 


Sujet. 


Tonique. 
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EXEMPLE    A. 
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Réponse. 
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\)'àn^\a  fugue  du  ^on, celle  dont  le  sujet  commençant  par  la  to- 
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nique,  se  transporte  à  la  dominante ^au.  bien  réciproquement  com- 
mençant par  la  dominante  se  transporte  à  la  tonique,  la  réponse 
se  fait  par  le  renversement  de  ces  intervalles  ;  en  d'autres 
termes,  l'intervalle  de  quinte  répond  à  l'intervalle  de  quarte,  et 
réciproquement  l'intervalle  de  quarte  répond  a  l'intervalle  de 
quinte. 

Les  autres  intervalles  Ansujet  doivent  occuper  dans  la  réponse, 
relativement  à  l'accord  de  dominante,  le  même  degré  qu'ils  occu- 
pent dans  le  sujet,  relativement  à  l'accord  de  tonique. 
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FUGUE  DU  TON. 

EXEMPLE   B. 
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16S 
Sujet. 


PETITE    ENCYCLOPEDIE   MUSICALE. 


EXEMPLE   C. 

6*  degré 
Toniijue.      Dominante.        de  la  Tonique. 
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Comme  on  peut  s'en  rendre  compte  par  l'examen  attentif  des 
exemples  B,  C,  dans  les  passages  marqués  d'un  astérisque,  le 
renversement  réciproque  des  intervalles  de  quinte  et  de  quarte 
impose  l'obligation  d'introduire  dans  la  réponse  certaines  modi- 
fications aux  rapports  des  autres  intervalles,  et  la  physionomie 
du  sujet  se  trouve  par  ce  fait  plus  ou  moins  altérée  dans  la  re/)onse. 

Ces  modifications,  nécessaires  pour  bien  établir  la  tonalité  réci- 
proque du  sujet  et  de  la  réponse,  s'appellent  mutations. 

Les  mutations  offrent  parfois  de  grandes  difficultés  à  la  recher- 
che et  à  la  réalisation  d'une  bonne  réponse. 

3°  Contre-sujet.— Le  contre-sujet  Qzi\-d  combinaison  harmo- 
nique destinée  à  servir  d'accompagnement  au  sujet  et  à  la  ré- 
ponse. Il  doit  être  traité  en  contrepoint  double,  c'est-à-dire  être 
susceptible  de  renversement,  et  pouvoir  passer  alternativement 
du  grave  à  Taigu,  de  façon  à  se  plier  aux  évolutions  des  difïé- 
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rentes  parties  qui  exposent  tantôt  le  sujet  et  tantôt  la  réponse. 

Lorsqu'on  écrit  à  quatre  parties,  chaque  entrée  successive  des 
voix  se  fait  alternativement  par  le  sujet  et  par  la  réponse.  L'ensem- 
ble de  ces  apparitions  alternatives,  dans  les  quatre  voix,  du  sujet  et 
de  la  réponse^  combinés  avec  le  contre-sujet,  s'appelle  exposition 
de  la  fugue. 

A  la  suite  de  l'exposition,  dont  le  but  est  de  bien  pénétrer  l'o- 
reille de  la  pensée  musicale  qui  va  servir  de  thème  aux  dévelop- 
pements de  la  composition,  et  de  bien  établir  la  tonalité  du  mor- 
ceau, on  a  recours,  pour  échapper  à  la  monotonie  qui  résulterait 
de  la  répétition  prolongée  du  sujet  et  de  la  réponse,  à  un  artifice 
que  l'on  nomme  divertissement. 

h°  Divertissements. —  Les  divertissements  consistent  dans  des 
épisodes  destinés  à  faire  oublier  momentanément  le  motif  princi- 
pal; mais  cependant,  pour  conserver  l'unité  de  style  indispensable 
à  ce  genre  de  composition,  il  convient  que  les  divertissements 
soient  empruntés  à  des  fragments  du  sujet  et  du  contre-sujet  trai- 
tés avec  toutes  les  ressources  des  différents  contrepoints  et  pré- 
sentés ou  modifiés  de  façon  à  offrir  à  l'oreille  toute  la  variété 
dont  ils  sont  susceptibles. 

La  fugue  se  développe  ensuite  par  le  passage  du  sujet  et  de  la 
réponse  aux  tonalités  relatives  de  la  tonalité  principale,  et  c'est 
encore  au  moyen  des  divertissements.,  dont  on  doit  toujours 
varier  et  augmenter  l'intérêt,  que  s'opèrent  ces  modulations  aux- 
quelles le  goût  et  l'ingéniosité  du  compositeur  peuvent  seuls 
servir  de  règle  et  de  guide . 

5°  Strette.  —  C'est  après  tous  ces  développements  que  se 
présente  la  strette.  Elle  consiste  dans  l'entrée  de  la  ?'e/3onse  avant 
la  fin  du  sujet  et  sur  le  sujet  même,  combinée  en  contrepoint 
double  avec  celui-ci.  Afin  que  l'intérêt  aille  toujours  croissant, 
il  est  bon  que  le  sujet  soit  de  nature  à  permettre  des  entrées  de 
plus  en  plus  rapprochées  {stretto,  ressei'ré)  de  la  réponse. 

6°  Pédale.  —  Lorsque  toutes  les  ressources  offertes  par  les 
différent^  artifices  que  nous  venons  d'énumérer  sont  épuisées,  et 
pour  arriver  à  la  conclusion  du  morceau.  Ton  a  recours  à  une  pé- 
dale de  tonique  ou  de  dominante.,  sur  laquelle  on  fait  reparaître,  en 
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les  résumant  avec  art,  la  plupart  des  éléments  de  la  fugue  :  sujet, 
réponse,  contre-sujet,  divertissements,  etc.,  et  c'est  ici  surtout  que 
le  goût  et  l'imagination  du  compositeur  peuvent  se  donner 
carrière. 

Fugue  d'imitation.  —  En  dehors  des  deux  espèces  de  fugues 
dont  nous  venons  d'étudier  les  lois  {fugue  du  ton  et  fugue  réelle), 
il  en  existe  une  autre,  appelée  fugue  d'imitation. 

Celle-ci  est  moins  classique,  et  se  distingue  par  la  liberté  de 
la  réponse,  qui  peut  être  faite  à  un  intervalle  quelconque  et  dans 
laquelle  on  a  la  faculté  de  ne  conserver  qu'une  partie  de  la  forme 
du  sujet. 

Elle  est,  d'ailleurs,  soumise  aux  mêmes  obligations  de  contre- 
sujet,  de  divertissements,  de  strette  et  de  pédale. 

Pour  faire  mieux  comprendre  l'application  des  règles  qui  prési- 
dent à  la  contextureM'une  fugue,  nous  mettons  sous  les  yeux  du 
lecteur  \ix\e  exposition  de  fugue  extraite  du  traité  de  Cherubini,  le 
maître  le  plus  compétent  dont  on  puisse  invoquer  l'autorité 
dans  ces  matières. 


Fugue  a  dpux  parties  (  Climibini.) 


Siijot. 


3X 


^ 


(Juewe  i)ui  se  lie 
HiiCi)!itre-S  ijpt  , 


■«^    m    0 


rrf  ir 


^ 


J- 


Réponse  a  Va  Donniiaiite. 


S  j4  S- 


fi-^m-ilL 


^ 


-o- 


^ 


-©- 


^ 


lai 


I   '  Kl 


^ 


CrSiijet .' 


m 


RoiilrecWii  Sujet  d*is  lu  particaiçnê 


33: 


^ 


irf-yr 


C.-S.ijet. 


^ 


é 
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nTrTfff 


CrSujef. 


^ 


•V 


^ 


KeponseHdiis  id  parti 


"M 


é^ 


3a 


s 


nx 


partie  grave. 


JQ- 


I 


« 


^#^ 


^ 


zz: 


m 


ë 


^ 


^a 


? 


^ 


^ 


^^ 

K         #>*( 


-©- 


C-Sujet. 


^ 


^ 


^ 


CrSuiet. 


M 


O 


Su  |ct . 


etc 
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HARMONIE  GONSONANTE 

CORRIGÉ   DES    EXERCICES    SUR   LES  ACCORDS  PARFAITS 

MAJEURS^  MINEURS 

DE  QUINTE  DIMINUÉE  ET  SES  RENVERSEMENTS. 


(A) 


:  Accord    parfait 
majeur  de 

,     Si  b 
état  fondamental: 


Accord  de  Quinte:  :     Accord   île  Sinte  et 
diininiioe  rie     1  !  Quarte  '2*!  KoJiversenient 
Sol  S  de  l'iirtavc  parfait 

état  fondamental::        mineur  de  S.0I. 


^-4—1 


^ 


J>a- 


& 


Accord   parfait 
mineur 
d'Lt  9 
état   fondamental 


:tî 


Accord  de  Sixte  et 
Qnarte  auïinentce 
2?Ren*ersement  delarcde 
Quinte  diminjice  de  Fa  ;  . 


;  Accord  de   Sixte 

•\\  Kenversenient  de  I  ace  , 
parfait   mine>ir 
de  Sol . 


i 


TS" 


Accord  de  Si»te  et 
Quarte  2î  Reuversenient 
Je  l'a<:'.ord  part.  maj. 
de  Sol   S  . 


^^ 


Ter 


Accord  de  Quinte 
diminuée 
de   Fa 
état   fondamental. 


AcconI   de  Si  île 

ir  Hen%ersoinenl 

de  l  ac-cord  pail.  maj. 

de  U. 


Accord  de  Smte  et 
Quarte  Z*  Reuverbemciit 
de  I  accord   parf.  inaj. 
de  Si  1>. 


i7i 

(C) 
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5ou«  3  3  5  ou  8         5  ou  8  ■? 


{CM     3 
:c5 


-%■ 


^ 


m^^ 


m-- 


-»Q-^ 


g 


^^=;f^4=;;=fc^iJ^     I   cT-^i-^^-^^FT^ 


:d) 


l£ 


1°  Accords  pahfaits  biajeurs. 


Aq 


^ 


S 


i 


2"  Accords  parfaits  mineurs. 


^3§E 


eE 


# 


gï 


ÉÈi 


^ 


-V» 


3"  Accords  de  quinte  diminuée. 


^ 


^ 


Ç 


g 


éÉ 


^ 
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h°  Accords  de  sixte 
(premier  renversement  de  l'accord  parfait  majeur). 


m 


±xsz 


s 


^§= 


bo 


-ëT—^ 


S 


bo- 


.  SSo 


^^^ 


i?^ 


^ 


k°  bis.  Accords  de  sixte 
(premier  renversement  de  l'accord  parfait  minenr). 


'-y^ ^? 1 

ri^ 1 

F^" 

f^^==^ 

^(^) § 1 

U8=J 

Hf  8           1 

^ 


[i°  ter.  Accords  dk  sixte 
(premier  i^enversement  de  l'accord  de  qunite  diminuée). 


-4^ 


41^ 


^^ 


=»=5 


^ 


-&- 


S 


§: 


=8= 


^ 


Si. 


ÎS 


.kCL^ 


l^^==i 


^ 


^ 


5°  Accords  de  sixte  et  quarte 
(mode  majeur). 


■   n 


m 


s 


i&_ 


=§= 


^F^ 


^ 


^m 


^ 


IS: 
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^ 


5°  bis.  Accords  de  sixte  et  quarte 
(mode  mineur). 


:§: 


^ 


S 


^ 


jM 


S 


§= 


^Pr—' 


^^ 


m 


±it 


G°  Accords  de  sixte  et  quarte  augmentée 
(deuxième  renversement  de  l'accord  de  quinte  diminuée). 


^^^ 


^s 


-o- 


:¥^ 


i^ 


^ 


^ 


-b-©- 


(E) 


:  Aci-uiti    pariait 

:  A« . 

ir 

1  de  Siitt*     !.' Accord  de  Suie  et 

;  :  Accord  de  Quinte 

•        mineur  de 

■  KM 

pnverseiiicnl    •  •  Quarte  2^  Heu>ers! 

diminuée 

:        Sol  s 

■  de  1 

accord  uMrf.  ;;     de  1  neeord  parfai 

::       H'i.ts 

:EUil  lofiddiiie/ilal. 

mineur  d  Lit.      .' ;       majeur  de  Si  b. 

'.'.  Etat  roudamental . 

'  n        3 

6                                b* 

-5- 

jt 

• 

Pu        ^c^ 

J 

;-©■ 

•  Accord  lie  Siile  et 

Juarte 

Aciord    parfait 

Accord  de  Sixte 

:  aiifTiiieiitéc  2^  Ftem 

crs^e 

majeur   de 

ir  Renversement 

:  i  accord  de  Quinte 

dim-. 

Ml 

•     d 

;  l'accord  partait 

de   Mi 
6 

Etat    rondameiital . 

majeur  de  La. 

u 

6                          • 

u            , 

L^• 

-/in ^O 

V          <-^ 

■fV— -^ 

3U3 

xJ 

'■  Accord  de  Sixle  et 

Quarte 

Accord  de  Quinte 

Accord  de  Sixte 

;au£çineiite«  2*  Renve 

rsî  de 

diminuée 

JV  Renversement. 

;  l'accord  de  Quinte 

dimt 

d'i;t 

•de 

accord  parfait  maj.  : 

de  Fa  8  . 

Etat    rondaaieiital. 

de  Ri. 

:              6              6 
+  4     «"8  4 

-&- 

6 

^• 
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CORRIGÉ    DES    EX?:RCICES    SUR    LES    ACCORDS    DISSONANTS 
NATURELS. 


Record  de  septième  de  dominante  et  renversements. 


(A) 


Arcurd  de  Septième 
(le  diiiiiinantc 
de   Ré 
il  Icl^t  l'orKi^inental  . 


Arcord  dp  Sixte  et  Oiiintf    •■  Accord  de  Siile  soiisi  ble 
diminuée  1'.  Hcnvcrseiiient    ;;     2'.  netiversenieiit   de 
de  la  septième  de  dominante:  !  1  accord  de  scpticnio  de 
de  La  i> .  dominaiile   de  Mi, 


^ 


=^i::ëa: 


^ 


3P 


:£ii 


:s©= 


Accord  de   Septième 
de  doininanle 
de  La 
Etat  fondamcutAi. 


Accord  de  Triton  Accord  de  Septième 

3? Renversement   de   lace..':  de   dominante 

de  doiniiiante                '.'■  de    Si  b 

<Je  Sib                    •'•  Ktatp  (ondamental . 


É=^      \r~^ 


m 


-^Q^ 


'■                Accord  de  Siite  sensible             • 

Accord    de    Sitte  et    Quinte 

:        2?Mcnversenieiit  de  1  accord   d^e         ; 

;    diminuée  IfRi^nierseinenl  r)t  la  Si;pti(;ine 

:       Septième   de    dominante    de    Ré.      ; 

•                   df  dominante    de    Vli  (» 

p 


1,^ 


SE 


-4^ 


^ 


S: 


^ 


Accord  de  Triton 
3?  Renversement  de  II  Si'ptioine 
de  dominante    de   Sol. 


^ 


^ÈC 


Arcord  df  Septième 

if  iluinin.inle    de    Ml    b 

Etal    fondaiiienl.il. 

^« 


12* 
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^ 


m 


t — e- 


i 


fetS 


=¥ô= 


1"  Accords  de  septième  de  dominante. 


(G) 


"T-Tg     IhH-^ 


i 


rzSi 


i 


2°  Accords  de  sixte  et  quinte  diminuée 
(premier  renversement). 


iiihsS- 


^=Jh^^--P=^^'>'V^  ^^  -i 


-JT^Rtr 


3°  Accords  de  sixte  sensible 
(deuxième  renversement). 


^p^^^^=p^fe^^^j^ 


/i»    Accords    de    triton 
(troisième  renversement). 


^p^^^^^^ 


^^ 
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(D) 


Accor'l  deTriton      '  •    A^i^ord  de  Sixle    •  •  Accord  de  Siite  et  •         Accoid 

3?Heiiïtde  I  accord  ;;  sensible  2^.  Reiivt  ;  ;  Quinte  diiniiiiiee         ;  ;    de   Septième 

de  septième    de^       .'!  de  la  septième   de- ^l'.'IJeiivtde  lasepticnie  .' i  de  domiii-.de  La 
dumiiiante  deSib--  dominante  de  Hc' "de  dominante  de  Fa.  •  •  Etat  fondMnientaJ 


0      **        "'■      -JT-fl        ^^  "'■      Il      fl 


n.r. 


.f. 


:t3=>= 


'^=f^ 


Accord  de  Triton 

S^Renvel-senreiit    de 

la  septième  de  dominante 

de  Si. 

4  n.f. 


$ 


Acrord  de  Siitc  sensible 

'À^.  Renversement    de 
la  septième  de  dominante 
de  Si  \>. 
+  6  n.f. 


S 


i 


Accord  de  Septième 

de  diiminajite 

de  Fa  8 

Ktat  loMilarnental . 

7 
■  t. 


.f. 


± 


:p52=t 


:xsz 


:^o      Inà 


Accord  de  Triton 

3f  Renveiv>emcrit    de 

lasejitienie  de  dominante 

de  La  t> . 

+  *         n.f. 


Acronl  deSiilesensible 
2f  Renversement    de 
la  septième  de  domin  '. 

d'Dt  8 

f()  n.f. 


Accord  itcTritoi) 
3^.  Renversement   de 
la  septième  de  domin  : 
de  Si  b  . 
*■  4-  n.f. 


^ 


^ 


3S 


-t^€>- 


C^*  ) 


3^ 


^^^ 


*iK- 


ïss: 


Accord  de  neuvième  de  dominante  (mode  majeur  et  mineur). 


(A) 


Accoi-d  de  Neuvième 

de  dominante  de  La 

Mode  majeur. 


Accord  de  Netivienie 

de  dominantedc  ^\^b 

.Mode  mineur. 


Accord  de  Neuvième 

de  dominante  de  Si 

Mode  mineur. 


¥ 


m 


Accord  dp  Neuvième 
de  dominante  de  Re 
••  Mode  majeur. 


Accord  de  Neuvième 

de  dominante  de  Fa 

Mode  mineur. 
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;  Mode  mineur       .'! Mode  majeur.    :.' Mode  majeur.      .' :Mode  ninieur.  .' 

■              '           '■'■             ■>         ::             7          :  ;             '        : 

'.  MoJeinineur.  ; 

'•\- 

u 

i»- 

y 

u 

y        o 

fK\ 

y 

tK\ 

PCf     *^^ 

\V         O 

«.^ 

\y     ^^ 

iiy 

Accord  de  septième  de  sensible  et  ses  renversements  (mode  majeur). 


La  note  qui  porte  l'accord  de  sensible  est 


(A) 


u  Rô.      7 


^m 


-tr 


Il  Ml.      ? 


ùRi.     7         cnSib.     7         enMib     7 


P 


^ 


:i^ 


(B) 


Accord  de  Septième     • 

Arrord  rif  Slite  'sensible      ' 

Acrnrd  de  Triton                 ' 

deseiisible 

avec  fniinte,l|[' Rimvt   de    '; 

;  vnec  tierce  majeure 2 "^Rcnv.t    ■_ 

F.tal  lundainental-      '■ 

Idcrord    de   septième  de' 

'■    de  I  rfccord  de  Septième  de      '. 

Gamine  de  Ré. 

sensible                       ; 

sensible 

Gdnime  de  Sol.              '. 

'.             Gamine  de  La.                '. 

P^^ 


n.t. 


^SSS: 


n.l. 


n.f. 


32= 


t*S^=9*î 


;     Accord  de  Seconde   3^  Rcnverse-mcnt  •-     Accord  de  Seconde  '  !Tf  Kenverseinent 
;     du  l'aecord  de  septième  de  .sensible     :;      de  l'accord  de  septième"  de  sensible 
Gamme  de  Mi  b.  --  Gamme  de  Sib. 


^ 


^ 


n.f. 


^Œ 


^ 


n.f. 


gQ  (  #4= 


(C^ 


1"  Accords  de  septième  de  sensible. 


-wû  11^  ,&^^ 


l>^ 


^==-9.     Il  9:    ^^tT~[l"t^^ 
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2°  Accords  de  sixte  sensible  avec  quinte 
(premier  renversement). 


f^^^^^^4^ 


^t=lL44)Li^^^ 


-oO- 


Bi 


»-& 


3°  Accords  de  triton  avec  tierce  majeure 
(deuxième  renversement]. 


L^ 


ti°    Accords    de    seconde 
(troisième  renversement). 

M:  3o^  lie 


^^     ,,^„J|^.,.,^>::..£|^.^p|jfe^ 


Accord  de  septième  diminuée  et  ses  renversements. 
La  note  qui  porte  l'accord  de  septième  diminuée  est  : 


(B) 


Accord  de  Seplieme 
diminuée 
Etat  foiidameiitalj 
(j^iniiuo  de  Mi  mineur 

nf. 


•  Accord  de  Sixte  sensible  avec 
;  ipiinte  dincirKenvt  de  I  ace. 
'.      de  septième  diminuée 
Gamme  de  Re  mineur. 


^ 


m 


bSp^ 


nf. 


Accord  de  Triton  avec 
lierre  iiiineure  2?Rcn>| 
dclacrord  dcsefiticiiie  diini 
Gamme  de  Ke  iiiiiietir. 

n.L 


^ 


S 


=^ 


ZfXMI^ 


-{MfO' 


1^^ 
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Acoonl  de  Seconde  aii^meiitee  SfReiivi 

de  I  arrord  de  septième  diiiun. 

G  anime  d«  Fa))  mineur  . 


m 


;t=^ 


n.f. 


Record   de  septième  diminuée 

Istat  fondamental 

Gamme  de  Pie  mineur. 

!UL 


i 


IJUa^       (  ?gt 


(«-^ 


(C) 


^ 


1°  Accords  de  septième  diminuée. 


^ 


2°  Accords  de  sixte  sensible  avec  quinte  diminuée 
(premier  renversement). 


^^,o.^i^-T'^^^^^^^^^ 


3°  Accords  de  triton  avec  tierce  mineure 
(deuxième  renversement). 


li°  Accords  de  seconde  augmentée 
(troisième  renversement). 


^^§^M°^HP4tM|#P 
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(D) 


Accord  lie  Septième  Hc  sensible 
Ton  rie  Mib  majeur. 


i 


7 

-5- 


fi.f. 


Accord  de  Sixte  sensible  avec  Quinle^intenv}: 

de  l'accord  de  septième  de  sensible  ; 

Ton  de  Ré  majeur.  '  ; 


+  6 
5 


n.r. 


S 


33: 


trO- 


lyr 


■xr 


Accord  de  Triton  avec  Tierce  mineure- •  Accord  de  Seconde  3*;Renversomcnt 
2^  Renversement  del  accord  de  septième;  ;  de  1  accord  de  septième  de  sensible. 
'diminuéf.     TondeRémineu.r .,,  .       '.'.  Ton  de  Mi  majeur. 


+  4- 

■   b 


nf. 


n'.f. 


-€y- 


-wr 


■jr 


ff^ 


Accord  de  Septième  Ae  sensible   •  •  Accord  de  Sixte  sensible  avocqutnt^-  dim 
Etat  fondamental  ■   i'\.  Renversement  de  l'accord  de  septième  dim 


Ton  de  Fa  majeur. 

7 
,        .  -5-' 


Ton  d'Ut  mineur  , 


h.f. 


6 


n.f. 


m 


d^ 


m 


Accord  de  Seconde  augmentée  SfRenv.t  •  •   .  Accord  de  Sixte  sensible  avec  quinte 
de  l'accord   de  septième    diminuée.    ;  ;l'.'Rcnv.tde  1  accord  déseptieme  do  sensibln 
Ton  de  Sol  mineur.  '■'-  Ton  de  La  majeur. 


^ 


+  2 


•nf. 
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(A) 


Accords  dissonants  artificiels. 
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Altération  des  accords. 
1«  Accords  de  quinte  augmentée. 
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2°  Accords  de  sixte  augmentée. 
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3°  Accords  de  sixte  augmentée  avec  quinte  juste. 
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k°   Accords  de  sixte  augmentée  avec  quarte  augmentée. 
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DE  L'INSTRUMENTATION. 


Notions  générales.  —  Tout  morceau  de  musique  est  écrit  en 
vue  d'être  exécuté  soit  par  des  instruments,  soit  par  des  voix, 
accompagnées  ou  non  par  des  instruments. 

Nous  nous  occuperons  d'abord  de  Vemploi  des  instruments  et 
ensuite  de  Vemploi  des  voix. 

L'ensemble  des  règles  qui  président  à  l'emploi  des  instruments 
s'appelle  instrumeyitation. 

Les  instruments  peuvent  s'employer  seuls  (solo);  réunis  en  nom- 
bre déterminé  (duo,  trio,  quatuor,  quintette,  etc.)  ;  massés  en 
orchestre  (orchestre  symphonique,  fanfare). 

Les  instruments  qui  s'emploient  le  plus  souvent  seuls  sont  le 
ptano^  V orgue  et  la  harpe^  qui  peuvent  faire  entendre  simultané- 
ment plusieurs  parties  mélodiques  ou  harmoniques. 

Le  piano  est  devenu  l'instrument  famiher  par  excellence  ;  il  est 
connu  de  tous.  Aussi  nous  ne  le  mentionnons  ici  que  pour  ne 
rien  laisser  dans  l'ombre.  —  C'est  un  instrument  à  clavier,  à 
cordes  métalliques  mises  en  vibration  par  des  marteaux.  On  écrit 
le  piano  sur  deux  portées,  la  portée  supérieure  en  clef  de  sol 
pour  la  main  droite,  exécutant  la  partie  la  plus  aiguë  ;  la  por- 
tée inférieure  en  clef  de  fa  pour  la  main  gauche,  exécutant  la 
partie  de  basse. 

L'étendue  du  piano  varie  de  six  à  sept  octaves  et  demie. 
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La  harpe  a  retendue  du  piano  et  s'écrit,  comme  lui,  sur  deux 
portées  :  clef  de  sol  et  clef  de  fa.  Mais  elle  n'est  pas  aussi  facile 
d'exécution  et  d'écriture,  par  la  raison  que  les  accidents  et  les 
gammes  chromatiques  lui  sont  très  préjudiciables. 

La  harpe  est  diatonique  par  essence.  Toutes  les  fois  qu'il  ren- 
contre un  accident,  le  harpiste  est  obligé  de  faire  manœuvrer  une 
pédale,  qui  hausse  la  note  d'un  ton  ou  d'un  demi-ton. 

La  harpe  moderne,  que  l'on  appelle  harpe  à.  double  mouvement, 
est  accordée  en  ut  bémol.  Pour  cette  raison,  les  tonalités  bémo- 
hsées  sont  celles  qui  lui  sont  le  plus  favorables.  Cependant,  au 
moyen  du  mécanisme  de  ses  pédales,  elle  peut  aborder  toutes 
les  tonalités.  Ses  cordes  sont  en  boyau;  les  cordes  graves  sont 
revêtues  d'un  fil  métaUique, 

L'orgue,  le  roi  des  instruments  par  la  variété  de  ses  timbres, 
sa  vigueur  et  ses  nuances,  est,  comme  le  piano,  un  instrument  à 
clavier,  avec  cette  différence  qu'il  en  a  plusieurs  :  deux,  trois, 
quatre  ou  cinq  sous  la  main  de  l'organiste  et  un  sous  ses  pieds, 
qu'on  nomme  pédalier,  pour  les  sons  les  plus  graves.  Au-dessus 
ou  à  côté  des  claviers  il  existe  des  boutons  sur  lesquels  sont 
écrits  les  noms  des  jeux^  c'est-à-dire  le  timbre  imitatif  d'un  in- 
strument de  l'orchestre  :  flûte,  clairon,  cromorne  (clarinette), 
etc.  On  les  nomme  registres  de  l'orgue.  —  Les  grandes  orgues 
modernes  possèdent  en  outre  une  série  de  pédales  dites  d'ac- 
couplement  ou  de  combinaison,  dont  la  fonction  est  de  combiner 
les  jewx  et  les  claviers  entre  eux  sans  le  secours  de  la  main. 
(Voir  la  figure  de  la  page  précédente.) 

On  écrit  souvent  l'orgue  sur  trois  portées,  la  portée  infé- 
rieure est  réservée  au  pédalier.  Le  son  est  produit  par  des  tuyaux 
faits  en  bois  ou  en  métal,  mis  en  vibration  par  le  vent  que  leur 
projettent  de  puissants  soufflets. 

Le  tuyau  le  plus  long,  haut  de  32  pieds,  donne  un  ut  plus 
grave  de  deux  octaves  que  Vut  grave  de  la  clef  de  fa,  et  le  plus 
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Double  8^  bassa. 
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petit  est  à  peine   de  5  millimètres   de  longueur  et  sonne  le 
dixième  ut  au-dessus  du  32  pieds. 

La  partie  extérieure  de  l'orgue  a  reçu  le  nom  de  buffet. 


On  appelle  montre  les  tuyaux  en  étain  poli  qui  ornent  le 
buffet. 

On  nomme  abrégé  l'ensemble  du  mécanisme  qui  fait  corres- 
pondre les  touches  du  clavier  aux  soupapes  des  tuyaux. 

La  gravure  ci-dessus  représente  le  grand  orgue  de  l'église 
Saint-Sulpice  deParis,  reconstruit  en  1862  par  M.  A.Cavaillé-CoU. 

Cet  instrument  magnifique,  le  plus  beau  et  le  plus  comi)iet  qui 
existe,  renferme  près  de  7  000  tuyaux,  répartis  en  sept  étages, 
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depuis  le  sol  de  la  tribune  jusqu'aux  voûtes  de  l'église.  Il  compte 
5  claviers  à  main  d^ut  à  sol  (56  notes),  plus  1  clavier  de  pédales, 
à'ut'kfa  (30  notes),  100  jeux,  118  registres  et  20  pédales  de 
combinaison. 

L'harmonium  est  un  diminutif  de  l'orgue.  Il  a  été  appelé  aussi 
meloch'um,  poïhilorgxie,  etc.,  etc.  C'est  toujours  un  petit  instru- 
ment à  clavier  avec  registres.  Le  son  est  produit  par  des  anches 
libres  mises  en  vibration  par  un  soufflet  que  fait  agir  le  pied  de 
l'exécutant. 


INSTRUMENTS  GROUPÉS  EN  ORCHESTRE. 


Il  y  a  deux  sortes  d'orchestres  : 

1°  Celui  que  nous  trouvons  dans  les  théâtres,  dans  les  salles 
de  concert  et  dans  les  éghses,  pour  les  messes  en  musique.  On 
le  nomme  orchestre  symphonique,  parce  qu'il  a  pour  base  l'instru- 
mentation de  la  symphonie,  qui  est  la  composition  type  des  mor- 
ceaux d'orchestre  ; 

2°  L'orchestre  militaire,  composé  exclusivement  d'instruments 
à  vent  et  à  percussion. 


ORCHESTRE  SYMPHONIQUE. 

11  est  divisé  en  quatre  groupes  principaux  : 

1°  Les  instruments  à  cordes  et  à  archet,  que  l'on  appelle 
quatuor,  bien  qu'il  y  ait  cinq  parties,  mais  qui  ne  comprennent 
pourtant  que  quatre  sortes  d'instruments  :  le  violon,  divisé  en 
deux  parties  (premier^  et  second);  Valto,  le  violoncelle  et  la 
contrebasse  ;  ■  •. 

2"  Les  instruments  en  bois,  dont  le  groupe  se  compose  des 
flûtes,  hautbois,  cors  anglais,  clarinettes,  clarinettes  basses  et 
bassons  ; 

3°  Les  instruments  en  cuivre  :  cors,  cornets  à  pistons,  trom- 
pettes, trombones  et  ophicléides.  Souvent  les  cors,  viennent 
s'agréger  aux  instruments  à  vent  en  bois,  avec  lesquels  leur 
timbre  a  une  certaine  analogie.  —  On  donne  à  cette  combinaison 
d'instruments  de  bois  et  d'instruments  de  cuivre  le  nom  à' har- 
monie ; 

h°  Les  instruments  à  percussion,   que  l'on  nomme  batterie, 

13 
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comprenant  les  timbales,  la  grosse  caisse  et  les  cymbales,  les  tam- 
bour, tambourin,  triangle,  timbres,  tam-tam,  cloches,  etc.,  etc. 

Pour  bien  préciser  l'étendue  des  instruments,  nous  avons  nu- 
méroté toutes  les  touches  du  clavier  de  piano,  représenté  plus 
haut,  p.  188.  On  pourra,  en  s'y  reportant,  connaître  ainsi  la 
position  occupée  par  chaque  instrument  sia-  l'échelle  des  sojis. 


Instruments   à   cordes  et  à  archet. 

Ce  groupe  est  le  plus  important  de  tous  ;  il  constitue  la  prin- 
cipale base  de  l'orchestre  ;  c'est  sur  lui  que  le  compositeur 
doit  compter  pour  avoir  de  la  soUdité,  de  l'élégance  et  une  vé- 
ritable sonorité  dans  son  instrumentation. 

Le  violon  s'écrit  en  clef  de  sol.  Voici  son  étendue  moyenne  : 


(6SJ 


^ 


(32) 


A  partir  de  la  note  supérieure  que  nous  venons  d'indiquer,  le  m?, 
il  peut  encore  atteindre  une  ou  deux  octaves  de  notes  sur-aiguës. 
Le  violon  est  pourvu  de  quatre  cordes,  accordées  par  quintes 
et  portant  le  nom  de  la  note  qu'elles  donnent  :  sol,  ré,  la,  mi  ou 
quatrième,  troisième,  seconde,  première  corde  ;  cette  dernière 
prend  aussi  le  nom  de  chanterelle. 


ou  chanterelle. 


d^^ 
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L'alto,  écrit  en  clef  d'ut,  troisième  ligne,  est   accordé  à  la 
quinte  inférieure  du  violon. 


(25) 


On  emploie  rarement  les  notes  au-dessus  du  mi,  à  moins  que 
ce  ne  soit  dans  un  solo.  Ces  notes,  d'ailleurs,  n'ont  pas  de  raison 
d'être,  puisque  le  violon  les  possède  dans  la  plénitude  de  leur  so- 
norité, et  l'alto  perd,  en  les  produisant,  ce  caractère  voilé  et 
pénétrant  qui  en  fait,  dans  les  notes  graves,  un  instrument  plein 
de  charme  et  de  douceur.  Il  a  le  même  doigter  que  le  violon,  à 
cela  près  que,  en  raison  même  de  ses  dimensions,  l'écartement 
des  doigts  est  un  peu  plus  grand. 

11  est  également  pourvu  de  quatre  cordes  accordées  par  quintes 
et  appelées  :  ut,  sol,  ré,  la,  ou  h%  3%  2^  et  1'^  corde. 


ilKS- 


Les  notes  que  donnent  ces  cordes  «à  vide»,  suivant  l'ex- 
pression consacrée,  c'est-à-dire  par  leur  résonance  seule  et  sans 
le  secours  des  doigts  qui  en  modifient  le  son  en  modifiant  leur 
longueur,  sont  très  utiles  pour  faire  entendre  deux  ou  plusieurs 
notes  à  la  fois  (doubles  cordes,  triples  cordes,  quadruples  cordes). 

Nous  ferons  observer  aux  musiciens  qui  ne  connaissent  pas  le 
mécanisme  des  instruments  à  cordes,  qu'ils  devront  toujours 
éviter  l'emploi  simultané  des  notes  ci-après  désignées,  par  la 
raison  qu'elles  se  trouvent  produites /5(7r  la  même  corde.  11  fau- 
drait, pour  les  faire  entendre,  changer  la  position  de  la  main  (autre- 
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ment  dit  démancher),  ce  qui  est  souvent  difficile  à  exécuter  et 
dangereux  sous  le  rapport  de  la  justesse. 


VIOLON. 


Sur  Jai^Siirla  ••Sur  la    ''■■-„,^"^^-' 
4-*=.  Corde: :3eConle::2^ Corde  : i  ^''!^^""« 


i^ 


Sur  la 

4^  Conie 


Siirt 
S^Cordc: 


Sur  la 

2?Conle 


:Siirlai?^C'ir<le 


ALTO. 


•^^ 


=S=fr 


On  peut  éviter  cette  difficulté  en  mettant  des  batteries 


VIOLON. 


ALTO. 


^  j^  n  " 


Le  violoncelle  s'écrit  en  clef  de  fa,  et,  pour  les  notes  éle- 
vées, en  clef  à'ut,  quatrième  ligne.  Il  est  également  accordé,  par 
quintes,  une  octave  au-dessous  de  l'alto.  Ses  cordes  se  nomment: 
lx%  3%  2<=  et  r^  corde,  ou  ut,  sol,  ré,  la. 


P 


-©- 


-&- 


On  devra  éviter  l'emploi  simultané  des  notes  produites  par  la 


A,  VIOLON.  —  B.  ALTO.  —  C,  VIOLONCELLE.  —  D,  CONTREBASSE.  —    E,  ArCHET. 

DÉTAILS  DES  INSTRUMENTS.  1,  table.  2,  les  f.  3,  chevalet.  4,  cordier  ou  tirette.  5,boutnii. 

6,  éclisses.  7,  manche.  8,  talon.  9,  touche.  10,  silet.  il,  chevilles. 

12,  corde  la  (violoncelle  et  alto),  mi  (violon^,  la  (contrebasse). 

13,  corde  ré  —       la        —    ré  — 

14,  corde  sol  —       ré        —    sol 

15,  corde  ut  —       sol       — 

16,  volute. 
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même  corde  et  qui  sont  impossibles  sur  l'alto.  Elles  le  sont  égale- 
ment sur  le  violoncelle  à  l'octave  inférieur. 

Autrefois,  on  se  servait  très  peu  du  violoncelle,  en  dehors  de 
ses  fonctions  d'instrument  donnant  la  basse  de  l'harmonie.  Main- 
tenant on  lui  confie  volontiers  des  phrases  mélodiques,  auxquel- 
les son  timbre  pénétrant  excelle  à  donner  une  expression  poétique 
et  passionnée. 

Les  violoncellistes  modernes  sont  d'ailleurs  si  habiles  et  d'une 
virtuosité  si  sûre,  que  l'on  peut  écrire  pour  le  violoncelle  les 
traits  les  plus  rapides  et  les  plus  difficiles,  à  condition  pourtant 
qu'on  le  fasse  rester  dans  son  étendue  normale  : 


,     11^      '■-"^' 


^^13) 


On  avait  jadis  l'habitude,  peu  logique,  d'écrire  le  violoncelle 
en  clef  de  sol,  a  partir  de  1'//^  aigu  de  la  clef  de  fa  (37).  Il  en 
résultait  que  la  note  produite  était  souvent  une  octave  au-des- 
sous de  la  note  écrite,  on  a  réformé  cet  abus .  On  emploie  aujour- 
d'hui la  c\ef  à' ut,  quatrième  ligne,  pour  les  notes  (élevées)  à  li- 
gnes supplémentaires,  et  la  clef  de  sol  pour  les  notes  sur-aiguës. 
Chaque  note  est  donc  bien  à  sa  place. 

Le  violon,  l'alto  et  le  violoncelle  peuvent  donner,  outre  leurs 
sons  naturels,  ce  que  l'on  appelle  les  sons  harmoniques.  On  les 
obtient  en  effleurant  la  corde  du  doigt,  et  les  notes  qui  en  résul- 
tent, différentes  selon  la  position  de  ce  doigt  sur  la  corde,  peu- 
vent être  à  l'octave,  à  la  douzième,  à  la  double  octave  supérieures 
de  la  note  effleurée.  L'emploi  de  ces  sons  est  principalement  ré- 
servé aux  solos  ;  on  ne  s'en  sert  qu'assez  rarement  dans  les  par- 
ties d'orchestre. 

La  contrebasse  est  écrite  en  clef  de  fa. 
Il  n'y  a  que  cent  soixante  ans  à  peu  près  que  la  contrebasse 
fît  sa. première  apparition  à  l'orchestre  de  l'Opéra,  dans  les  Fastes 
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de  l'été,  par  Monteclair  (1716).  On  ne  se  servait  même  que  d'un 
seul  de  cet  instrument,  pour  renforcer  la  partie  de  basse  des 
chœurs  et  appuyer  les  forte. 

Maintenant,  la  contrebasse  fait  partie  de  tous  les  orchestres. 
C'est  un  instrument  indispensable;  à  l'église  même  il  a  remplacé 
le  serpent  du  lutrin,  heureusement  tombé  en  désuétude. 

Il  y  a  deux  espèces  de  contrebasse  :  la  plus  ancienne  à  trois 
cordes  et  l'autre,  toute  moderne,  à  quatre  cordes. 

Cette  dernière  est  incontestablement  supérieure,  tant  pour  son 
étendue  que  pour  la  facilité  d'exécution  dans  les  traits  rapides,  à 
l'ancienne,  qu'elle  est  destinée  à  faire  oublier  complètement. 

On  pourrait  cependant  tirer  bon  parti  de  l'emploi  simultané 
de  ces  deux  espèces  d'instruments  par  la  combinaison  des  sons 
fournis  par  leurs  cordes  à  vide. 

La  contrebasse  à  trois  cordes  est  accordée  par  quintes  : 

(8)  (15)  (22) 


La  contrebasse  à  quatre  cordes  est  accordée  par  quartes 

(b)  (10)  (11)  (20) 


m 


Les  sons  de  la  contrebasse  se  produisent  à  l'octave  inférieure 
de  la  note  écrite. 

Instruments  à  vent. 

Dans  l'orchestre  symphonique,  il  existe  deux  sortes  d'instru- 
ments à  vent  : 

1°  Les  instruments  naturels,  qui  donnent  la  note  telle  qu'elle 
est  écrite  :  ce  senties  flûtes,  hautbois,  bassons  et  la  clarinette  en 
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ul  (dont  on  ne  se  sert  plus  que  très  rarement),  les  trompettes  en 

ut,  les  trombones  et  l'ophicléide. 
2°  Les  instruments  transposûeurs,  qui  ne  donnent  pas  la  note 

telle  qu'elle  est  écrite  :  ce  sont  les  clarinettes  en  la  et  en  si  bé- 
mol, ainsi  nommées  parce  qu'elles  sont  accordées  l'une  une 
tierce,  l'autre  une  seconde  au-dessous  du  ton  normal  ut  ;  la  clari- 
nette basse,  le  cor  anglais,  les  trompettes  (sauf  celle  en  ut),  les  cors, 
qui,  au  moyen  d'un  tube  allongeant  ou  diminuant  la  colonne 
d'air  et  abaissant  ou  haussant  d'autant  la  tonalité  de  l'instrument, 
font  entendre  à  l'oreille  un  autre  son  que  la  note  écrite. 
Le  tube  de  rechange  se  nomme  lui-même  :  ton. 

Instruments   en  bois. 

La  flûte  est  le  plus  aigu  des  instruments  à  vent.  Elle  peut 
exécuter  les  traits  les  plus  brillants,  les  plus  rapides  et  les  plus 
disjoints,  aussi  bien  que  les  mélodies  les;  plus  larges  et  les  plus 
expressives.  Elle  est  écrite  en  clef  de  sol;  en  voici  l'étendue  : 


Cependant  nous  devons  faire  observer  que,  grâce  au  perfec- 
tionnement introduit  par  le  système  Bœhm,  la  flûte  a  gagné  deux 
demi- tons  au  grave  {ut,  ut  #). 

Ce  n'est  qu'à  partir  de  sa  seconde  octave  que  la  flàte  doit  être 
employée,  dans  le  forte,  pour  être  bien  entendue  ;  en  revanche, 
dans  les  phrases  douces  et  piano,  les  notes  graves  ont  une  cou- 
leur poétique  et  mystérieuse  qui  fait  merveille  dans  les  solos. 

La  petite  flûte,  que  les  Italiens  appellent  p?cco/o  ou  ottavino, 
est  accordée  une  octave  au-dessus  de  la  grande  flûte. 

(^1)  ^  ^  mi 


Note  écrite   ^^^^<>=|  Effet  produit  ^ 


A,  GRANDE  FLUTE.  —  B,  PETITE  FLUTE.  —  C,  CLARINETTE.  —  D,  HAUTBOIS 
—  E,  BASSON.  —  F,  ANCHE  DE  CLARINETTE.  —  G,  BEC  DE  CLARINETTE.  — 
H,  BEC  DE  CLARINETTE  AVEC  ANCHE.  —  I,  ANCHE  DE  HAUTBOIS. 
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Pour  qu'elle  soit  entendue  dans  un  forte  d'orchestre  il  ne  faut 
écrire  qu'à  partir  de  ce  ré,  première  note  de  la  seconde  octave. 

Elle  a,  du  reste,  la  même  étendue  que  la  grande  flûte. 

Hautbois.  —  Tout  le  monde  connaît  le  timbre  particulier  du 
hautbois,  qui  imite  celui  de  la  musette.  Aussi  cet  instrument  est-il 
souvent  appelé  à  exprimer  des  motifs  champêtres.  Il  excelle  ce- 
pendant aussi  à  rendre  les  phrases  langoureuses  et  tendres,  même 
les  chants  religieux. 

Son  étendue  pratique,  sur  la  clef  de  sol,  est  : 

a     (63) 


o 

(36) 

Cor  anglais.  —  Par  le  timbre,  aussi  bien  que  par  la  position 
qu'il  occupe  sur  l'échelle  des  sons,  le  cor  anglais  est  exactement 
au  hautbois  ce  que,  dans  la  famille  des  instruments  à  cordes, 
l'alto  est  au  violon. 

Ecrit  en  clef  de  sol,  comme  le  hautbois,  dont  il  possède  l'éten 
due,  il  produit  le  son  à  la  quinte  juste  inférieure  de  celui-là. 

(63)  ,^-  c><5<^) 


^ 


A-  /  Effet  produit .  7>)  '- 


0(36) 


0(29) 


Il  faut  donc,  pour  le  lire,  supposer  mentalement  la  clef  d'wf, 
deuxième  ligne. 

D'un  timbre  plus  mystérieux,  plus  plaintif  que  le  hautbois,  le 
cor  anglais,  dans  les  solos  principalement,  excelle  à  exprimer  les 
idées  mélancoliques  et  tendres. 

Meyerbeer,  àd^ns  Robert  le  Diable;  Rossini,  dans  l'ouverture  de 
Guillaume  Tell^  et  Halévy,  dans  la  Juive,  en  ont  fait  un  admirable 
emploi. 

Clarinettes.  —  Il  y  a  trois  sortes  de  clarinettes  à  rorcheslre  : 
la  clarinette  en  ut,  la  clarinette  en  si  bémol  qï  la  clarinette  en  la. 
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La  première  de  ces  clarinettes  était  la  seule  qu'employaient 
nos  pères  ;  la  rudesse  et  la  vulgarité  de  son  timbre  l'ont  fait 
abandonner.  On  ne  se  sert  plus,  généralement,  que  des  deux 
autres  clarinettes  :  la  clarinette  en  si  bémol,  pour  les  tons  bémo- 
lisés,  et  la  clarinette  en  la,  pour  les  tons  diésés.  Il  arrive  même 
souvent  que  les  clarinettistes  habiles  ne  se  servent  que  de  la 
première  et  transposent  constamment  pour  n'avoir  pas  à  chan- 
ger d'instrument. 

C'est  un  abus  contre  lequel  il  faut  protester  ;  car,  outre  la 
présomption  assez  naturelle  que  le  compositeur  a  eu  des  raisons 
pour  indiquer  l'emploi  de  tel  instrument  préférablement  à  tel 
autre,  nous  remarquerons  que  la  clarinette  en  la  possède  au  grave 
une  note  de  plus  que  la  clarinette  en  si  bémol  {ut  #,  ré  l>  enhar- 
moniquement),  note  dont  l'usage  est  très  fréquent  dans  la  mu- 
sique moderne,  et  que  la  mauvaise  habitude  des  exécutants  for- 
cerait à  transposer  à  l'octave  supérieure. 

Sauf  ces  réserves,  convenons  cependant  que  le  timbre  de  la 
clarinette  en  si  bémol  est  plus  doux,  plus  expressif,  plus  fécond 
en  effets  de  toute  nature  que  celui  des  autres  instruments  de  la 
même  famille. 

La  clarinette  en  si  bémol  se  lit  mentalement  sur  la  clef  d'ut, 
quatrième  ligne. 

Si  on  se  sert  de  la  clarinette  en  la,  lire  mentalement  sur  la 
c\eî  d'ut,  première  ligne.  Grkce  aux  perfectionnements  apportés 
par  le  système  Bœhm  à  la  facture  des  intruments  en  bois,  la 
clarinette  peut  exécuter  facilement  les  passages  les  plus  ardus  et 
les  plus  accidentés  ;  elle  excelle  dans  les  tenues,  les  contrepoints 
d'accompagnement  et  les  chants  un  peu  larges.  Ses  sons  graves, 
que  l'on  appelle  sons  de  chalumeau,  produisent  un  magnifique 
effet  dans  les  scènes  dramatiques. 

L'étendue  de  la  clarinette  : 

-i      /     Il 


ô(29) 
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donne,    en    notes  réelles,   pour  la  clarinette   en   si    bémol 

SI 

-      —    (66) 


^ 


-o- 


n  (65) 


(27) 

et  pour  la  clarinette  en  la  : 

5^11  n'jl  II 

(26) 

Clarinette  basse. —  La  clarinette  basse,  assez  peu  usitée,  est 
cependant  susceptible,  par  la  nature  de  son  timbre  solennel  et 
sombre,  de  certains  effets  caractéristiques,  pour  la  production 
desquels  elle  ne  saurait  être  remplacée  par  aucun  instrument. 
Dans  les  Huguenots  et  le  Prophète,  Meyerbeer  en  a  tiré  un  parti 
merveilleux. 

La  clarinette  basse,  en  si  bémol  ordinairement,  est  accordée  à 
l'octave  inférieure  de  la  clarinette  ordinaire.  —  Exemple  : 


:^(68) 


m 


"Effet  pr 


3uit  .^'  ^'^ 


(54) 


0(29) 


«>(I5) 


Le  basson  est  aussi  indispensable,  dans  un  orchestre,  que  la 
clarinette.  Comme  elle,  il  est  utilement  employé  dans  les  tenues 
et  dans  les  batteries  d'accompagnement.  Il  double  avec  succès 
les  chants  de  violoncelle  et  de  basse.  On  l'écrit  en  clef  de  fa  et  en 
clef  d'ut,  quatrième  ligne,  comme  le  violoncelle.  Son  étendue  est 
de  trois  octaves. 


p 


* 


(47i 


i>5^     (11) 
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Instruments    de   enivre. 

Trois  instruments  transpositeurs  :  le  cor,  le  cornet  à  pistons  et 
la  trompette.  (Seule,  la  trompette  en  ut  doit  être  exceptée  de 
cette  classification,  car  elle  produit  la  note  écrite  à  la  place 
exacte  qu'elle  occupe  sur  l'échelle  des  sons.) 

Deux  instruments  naturels  :\e  trombone  et  l'ophicléide. 

Cors.  —  Il  y  a  deux  espèces  de  cors  :  le  cor  ordinaire,  appelé 
aussi  cor  d'harmonie,  et  le  cor  à  pistons. 

Il  est  difficile  de  bien  écrire  pour  le  cor  ordinaire.  Sa  gamme 
se  compose  de  notes  de  diflerentes  natures  :  les  unes,  que  l'on 
nomme  ouvertes,  sont  produites  par  la  résonance  naturelle  du 
tube  et  par  la  pression  des  lèvres  dans  l'embouchure  ;  les  autres, 
qu'on  appelle  bouchées,  s'obtiennent  à  l'aide  de  la  main  de  l'exé- 
cutant, introduite  dans  le  pavillon.  Elles  n'ont  pas  d'homogénéité 
avec  les  notes  ouvertes  et  n'arrivent  pas  toujours  à  une  émission 
parfaite.  Ce  n'est  donc  qu^avec  circonspection  que  l'on  doit  les 
employer. 

Les  notes  ouvertes  sont  les  suivantes  : 

rt -.   f'ii. 


-©- 


Comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  le  cor  est  un  instrument 
transposiieur  — il  n'a  jamais  d'accidents  à  son  armure  —  c'est  le 
ton  (le  tube  de  rechange)  indiqué  en  tète  du  morceau  qui  lui 
donne  sa  gamme  réelle. 

Les  meilleurs  tons  à  employer  pour  le  cor  d'harmonie' sont  les 
suivants  : 

Si  ïf  bas  n      ^^^)  _n LM 

(Lire  en  Clef  d'Ut,  4«  li 


gne,  à  la  9'  maj.  grave 
de  la   note  écrite.) 


Eflet  lôul. 


^ 
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(Lire    en  Clef    de  Sol, 
l'octave  grave  de  la  note 
écrite.) 


E (Tel  réel .    ^S 


ilZ) 


Ré 
(Lire  en  Clef  d'£7,3«  ligne- 
à  la  7'  min.  grave  de  la 
note  écrite.) 


f'.fll 


Effet  rcp|. 


591 


3Ii  ^  et  Mi   ^ 
(Lire  en'  Clef  de  Fa,  i'  li- 
gne, à  la  sixte  majeure 
ou  mineure  grave  de  la 
note  écrite.  1 


(49^ 


Effatre'ol; 


^M 


M 


(41) 


Fa  (49^ 
(Lire  en  Clef  A'Ut,  1'  ligne.  -Q 
à  la  quinte  grave   de  In  "/*7        i^ 
note  écrite.)                         tT        ' 


EK'et  rccl. 


(42) 


Sol 
(Lire  en  Clef  de  Fa,   3 
gne,  à    la  quarte  grav 
de  la  note  écrite.) 


_,     (40)_ 
rave    yJ 


Elfei  réel. 


(44) 


Les  tons  de  la  et  de  si  b  aigu  doivent  être  évités,  à  moins  de 
n'employer  pour  eux  que  les  notes  graves  et  du  médium. 

Le  cornet  à  pistons  est  très  usité  dans  les  orchestres  mo- 
dernes, malgré  l'extrême  vulgarité  de  son  timbre  ;  mais  il  est  d'un 
usage  facile,  c'est  ce  qui  peut  expliquer  et  excuser  sa  vogue. 
Jamais,  de  l'avis  des  musiciens  sérieux,  il  ne  peut  remplacer  la 
trompette,  avec  laquelle,  pour  des  oreilles  délicates,  il  n'a  aucune 
analogie.  —  Aussi  devrait-il  être  banni  de  tout  orchestre  bien 
organisé  et  remplacé  par  la  trompette  à  pistons,  qui,  par  l'am- 
pleur du  son  et  la  noblesse  du  timbre,  a  sur  lui  une  incomparable 
supériorité. 

Trois  tons  sont  usités  pour  le  cornet  dans  l'orchestre  sym- 
phonique  :  si  bémol,  la  bémol  et  la  naturel. 
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Cet  instrument  est  toujours  écrit  sur  la  clef  de  sol.  Voici  son 
étendue  : 

(32)  ^-f2-      (59 


^ 


La  trompette  ordinaire,  écrite  en  clef  de  sol,  comme  le  cor- 
net, est,  par  malheur,  délaissée  aujourd'hui.  Nous  convenons  vo- 
lontiers qu'elle  est  difficile  et  scabreuse  ;  mais,  comme  nous  le 
disions  tout  à  l'heure,  pourquoi  n'emploie-t-on  pas  la  trompette 
à  pistons?  On  se  prive  ainsi  d'une  excellente  sonorité,  bien  fran- 
che et  bien  nette,  que  le  cornet  ne  peut  remplacer. 

Les  tons  usités,  pour  la  trompette,  sont  : 
Ut,  ré,  mi  t],  mi  \f,  fa. 


Etendue  ^      1>0      ^33= 


-O- 


O 


Le  trombone,  l'instrument  sonore  par  excellence,  est  la  basse 
naturelle  de  la  trompette.  Malgré  son- timbre  mâle  et  puissant, 
il  offre  de  telles  ressources  qu'on  en  peut  tirer  les  effets  les  plus 
variés  et  les  plus  dramatiques,  même  dans  les  pianissimo.  On  se 
sert  du  trombone  à  coulisse  dans  les  théâtres  et  dans  les  concerts, 
mais  le  trombone  à  pistons  est  usité  dans  les  orchestres  mili- 
taires. Ce  sont  presque  les  équivalents  du  cor  ordinaire  et  du  cor 
à  pistons. 

On  se  servait  autrefois  de  trois  espèces  de  trombones  :  le 
trombone  alto,  que  l'on  écrivait  en  clef  dJut,  troisième  ligne  ; 
le  trombone  ^e/zor,  clef  d'î<?,  quatrième  ligne  elle  ivombone.  basse 
clef  de /Î2.  Chacun  de  ces  instruments  ayant  sa  position  naturelle, 
au  premier  étaient  réservées  les  notes  aiguës  ;  au  second,  les  notes 
du  médium  ;  au  dernier,  les  notes  graves.  On  n'a  gardé  de  cette 
famille  que  le  trombone  ténor,  auquel  sont  dévolues  indistincte- 
ment les  parties  graves,  intermédiaires  ou  aiguës. 


A,  COR  d'harmonie.  —  B,  COR  A  PISTONS.    —  Cf,  ALTO.  —   D,  SAXOPHONE. 
E,  SAXHORN  BASSE. 


A,  CORNET  A   PISTON.   —  B,   BUGLE   OU    TROMPETTE  A  CLEFS.  —  C,   OPUICI.ÉIDE. 
D,  TROMBONE  A  COULISSE.   —   E,   TROMBONE  A  PISTONS. 

u 
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Ordinairement  le  troisième  trombone  est  écrit  en  clef  de  /a,  le 
deuxième  et  le  premier  en  clef  d'ut,  quatrième  ligne. 

.    Etendue  (17).  jl.  ^     '^f  ^  ^^  ) 


Ténor 


^ 


L'ophicléide  occupe  dans  la  famille  des  cuivres  la  place  des 
contrebasses  dans  la  famille  des  instruments  à  cordes.  —  Mal- 
heureusement son  timbre  est  lourd,  pâteux;  sa  justesse  n'est  pas 
irréprochable  et  il  n'offre  pas  aux  trombones,  auxquels  il  est  géné- 
ralement accouplé,  une  basse  suffisamment  homogène.  —  Son 
étendue  est  la  même  que  celle  du  basson.  (Voir  l'exemple,  p.20i.) 

Instruments  à  percussion. 

Timbales.  —  Le  premier  de  tous  ces  instruments,  le  seul  qui 
donne  une  note  appréciable  sur  l'échelle  des  sons,  le  seul,  en  un 
mot,  qui  soit  musical,  ce  sont  les  timbales. 

Deux  caisses  de  cuivre,  de  forme  circulaire,  à  fond  concave, 
recouvertes  d'une  peau  mise  en  vibration  par  la  percussion  de 
deux  baguettes  garnies,  à  leur  extrémité,  de  peau  ou  d'épongé, 
forment  l'ensemble  de  cet  instrument.  On  peut,  grâce  à  des  clefs 
qui  tendent  la  peau  ou  la  distendent,  obtenir  une  octave  chro- 
matique. 


>^-'   .  ,  ._   ..  4>^fe<>-^'=â;r  o  '^^  ï^i^ 


■i)o    $0= — o— r© — '^^ ^ 


Les  compositeurs  modernes  emploient  souvent  trois  et  même 
quatre  timbales. 

On  indique  au  commencement  du  morceau  les  notes  que 
doivent  faire  entendre  les  timbales.  Quand  on  change  ces  notes, 
il  faut  laisser  une  assez  notable  quantité  de  mesures  de  silence, 
pour  que  le  timbalier  puisse  faire  manœuvrer  les  clefs  qui  opè- 
rent le  changement. 

Grosse  caisse  et  cymbales.  —  La  partie  de  grosse  caisse  se 
joint  ordinairement  à  celle  des  cymbales.  On  les  écrit  sur  la  clef 
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de  fa  et,  pour  indiquer  que  les  deux  parties  sont  connexes,  on 
met  à  la  note  une  queue  en  haut  et  une  en  bas. 


^ 


^^ 


Le  tambouF)  le  triangle,  etc.,  s'écrivent  sur  la  clef  de  sol. 


^ 


Pour  la  tablature  de  la  partition,  les  modernes  ont  adopté  l'or- 
dre que  nous  allons  transcrire  : 

La  grande  flûte. 

LsL  petite  flûte.  On  place  celle-ci  au  second  rang,  parce  qu'é- 
tant déjà  à  l'octave  de  la  grande  flûte,  elle  est  moins  sujette  que 
celle-ci  à  avoir  besoin  de  lignes  supplémentaires. 

Les  hautbois. 

Les  clarinettes. 

Les  bassons. 

Les  cornets  à  pistons. 

Les  trompettes. 

Les  cors,  sur  deux  portées,  s'il  y  a  quatre  cors  (1"  et  2%  3*  et  k^)  ; 
avoir  soin,  à  chaque  page,  de  répéter  le  ton  dans  lequel  les  cors 
sont  écrits,  pour  la  facilité  du  lecteur. 

Les,  tjwnbones,  sur  deux  portées  (1"  et  2%  3^). 

Les  tambour,  triangle,  timbre^  etc. 

Les  timbales. 

La  grosse  caisse  et  les  cymbales. 

Le  premier  violon     )  unis  par  une  accolade  et  désignés  quel- 

Le  deuxième  violon  )      quefois  par  un  W. 

Valto. 

Ici  l'on  place  les  voix  :  soli,  chœurs,  etc. 

Le  violoncelle      \  le  plus  souvent  réunis  par  une  accolade  sous 

La  contrebasse     \     le  titre  générique  :  Basses. 

Comme  exemple  de  partition  d'orchestre,  nous  donnons  ici  les 
premières  mesures  de  la  marche  du  Prophète,  de  Meyerbeer. 
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Tempo  di  Marcia'  Maesloso 
a    --     '     '     ' 


■Flûtes. 

P.lcFIuie. 

Hautbois. 


Clarinettes 
eiiSib. 


Bassons. 


•  Cors; 
en  Mi  b 

Cors  cil 
Si  !>  grave. 

Trompettes 

à  Pistons 

en  Ml'?. 

^Cuniets  • 
a  Pistons  . 
en  Si  b> 

Trombones 

et    ^       . 

OpViieleide. 

û  Timbales 
en  Mi  1; 
Re'-Sil>.  , 

Cymbales.  . 

"     et     . 
G.- Caisse. _ 


^^fitëk^m 


Vs".r^'fPJ^ 


î^5-* 


^2  ,flTi-f't 


^ 


Violoncelle 
et  C'Basse. 


.//■ 


éMU^dM^^M^ 


^^jTtLJ. 


iîU^ 


f    ,      » 


^Ttt 


^  jié/s 


r  r\î  ^^ 


^^l^'*3- 


:iN=«t 


^=r^ 


^ 


-^  j  * 


•  f  f 


^^ 


^-^"-f 


^ 


rtf^ 


iJl^ 


3  ^   j 


r»r» 


fe; 


a     j    I 


^f^-^ 


^^^ 


S 


=BtBC 


s± 


^5= 


ï^^ 


Me^erbeer^Ze  P/'0/)Aèze-{Marclie  du  Saere.) 
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11  y  a  deux  espèces  de  bandes  militaires  (pour  employer  l'ex- 
pression italienne)  :  la  musique  d'hai-mom'e  et  la  fanfare.  Elles  ont 
toutes  deux  la  même  base  :  les  trombones  et  basses  ;  mais  elles  dif- 
fèrent, en  ce  sens  que  la  première  possède  des  mslruments  en  bois 
et  que,  dans  la  seconde,  il  n'existe  que  des  instruments  de  cuivre. 


MUSIQUES   D'HARMONIE. 
Trois  groupes  d'instruments  :  aigus,  intermédiaires  eX  graves. 


Instraments  aigus. 

La  grande  flûte,  telle  que  nous  l'avons  décrite  pour  l'orchestre 
symphonique. 

La  petite  flûte  en  ré  bémol.  Lire  mentalement,  pour  cet  in- 
strument, sur  la  clef  d'ut,  troisième  ligne. 


* 


r^f  r  r  rf  f^'U 


Elfrt  pr..>Hiiit      CT^^'^ 


^^ 


-^-#-^ 


1 — r — r 


rffff^ii 


Le  hautbois.  (Voir  p.  202.) 

Les  clarinettes,  divisées  en  deux  espèces  :  la  petite  clari- 
nette en  mi  bémol  ei  la  grande  clarinette  en  si  bémol. 
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Etendue  de  la  petite  clarinette,  écrite  mentalement  en  clef  de  fa, 
quatrième  ligne  : 


$ 


r(29) 


(68) 


Effet  produit 


-=.^ 


1 


~{71) 


^(32) 


On  divise  presque  toujours  les  clarinettes  [en  première,  se- 
conde et  troisième.  Elles  remplissent,  dans  l'orchestre  militaire, 
le  rôle  des  violons  dans  l'orchestre  symphonique. 

Deux  parties  de  cornets  à  pistons  avec  le  ton  de  s?  bémol,  pres- 
que toujours,  et  quelquefois  le  ton  de  la  bémol;  deux  parties  de 
trompettes  à  pistons,  puis  une  famille  d'instruments  spéciaux  à  la 
musique  militaire  :  les  bugles. 

Le  petit  bugle  en  mi  bémol  (une  quarte  plus  haut  que  le  cor- 
net en  si  bémol),  à  l'unisson  de  la  petite  clarinette  ;  c'est  le  plus 
aigu  de  tous  les  instruments  de  cuivre.  Bien  qu'il  soit  un  peu  dif- 
ficile d'embouchure,  le  petit  bugle  est  indispensable,  surtout 
dans  les  fanfares. 


Étendue  . 


^ 


Effet  produit . 


m 
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Le  bugle  en  si  bémol  (unisson  du  cornet)  est  bien  préférable  à 
celui-ci,  à  cause  de  la  douceur  de  son  timbre.  On  le  divise  ordi- 
nairement en  deux  parties. 

Dans  la  famille  des  instruments  Sax,  la  partie  des  bugles  est 
faite  par  un  instrument  de  même  étendue,  mais  de  forme  diffé- 
rente, que  l'on  appelle  :  saxhorn-contralto. 
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Instruments  intermédiaires. 

En  tête  des  instruments  intermédiaires  figure  la  famille  des 
saxophones,  une  des  plus  ingénieuses  et  des  plus  utiles  inven- 
tions du  célèbre  facteur  Ad.  Sax. 

Construits  en  cuivre,  munis  de  clefs  et  de  palettes,  avec  une 
embouchure  de  clarinette,  leur  facture  même  indique  leurs  fonc- 
tions ;  ils  forment  le  trait  d'union  entre  les  bois  et  les  cuivres  dans 
les  musiques  d'harmonie,  et  assouplissent  dans  les  fanfares  la 
dureté  et  l'acuité  de  son  des  instruments  à  pistons. 

Le  saxophone  est  d'un  usage  facile.  Le  doigter  est  à  peu  près 
semblable  à  celui  de  ia  clarinette,  et  le  musicien  qui  connaît  ce 
dernier  instrument  arrive  très  promptement  à  jouer  du  saxo- 
phone. 

La  famille  des  saxophones  comprend  quatre  espèces  : 

1°  Le  saxophone  soprano  {si  bémol),  (unisson  du  cornet  et  de 
la  clarinette)  ; 

2°  Le  saxophone  alto  [mi  bémol),  (une  quinte  au-dessous  du 
premier)  ; 

3°  Le  saxophone  ténor  [si  bémol),  (une  octave  au-dessous  du 
premier)  ; 

li°  Le  saxophone  baryton  {mi  bémol),  (une  octave  au-dessous  du 
second). 

Nous  ne  conseillons  pas  d'employer  le  premier  saxophone,  le 
saxophone  soprano;  il  est  inutile  dans  les  harmonies  et  nuisible 
dans  les  fanfares;  il  a  une  sonorité  aigre  et  nasillarde,  qui  le  fait 
exclure  généralement  des  sociétés  bien  équilibrées.  En  revanche, 
le  saxophone  alto  est  de  tout  point  excellent  ;  il  rempUt  à  mer- 
veille l'emploi  du  basson  dans  les  musiques  en  plein  air.  Les  par- 
ties de  chant  et  d'accompagnement,  les  arpèges,  les  tenues,  sont 
faites  par  lui  d'une  façon  toujours  correcte,  et  l'on  obtient  ainsi 
un  ensemble  que,  sans  lui,  on  n'aurait  pas. 
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Etendue  des  quatre  saxophones. 


Soprano  £_ 

.\iitos  ef-rite»  , 
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Effet  profliijl  .         ^  "* 


Alto 
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Baryton 
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Niilos  e'crjtcs.  Vj  \  !        ^-•'" 
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Deux  autres  instruments  en  cuivre  complètent  le  groupe  des 
parties  intermédiaires  :  l'alto  en  mi  bémol,  le  baryton  si  bémol. 

L'alto  7n?  béi7ïoI  peut  remplacer,  dans  la  musique  militaire,  le 
cor,  sur  lequel  il  possède  l'avantage  d'avoir  toutes  ses  notes 
oi(ve}'fes. 
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L'alto  mi  b  est  d'un  emploi  très  facile  et  d'une  grande  utilité 
pour  les  tenues,  les  accompagnements  et  même  le  chant. 


(37) 


(5G) 


Ëtii.luc. 
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Le  baryton  si  bémol  est  presque  indispensable  dans  une  bande 
militaire  ;  il  remplit  l'office  de  Valto  (à  cordes)  dans  l'orchestre. 


(17)       ^(36) 


Eteiirlue. 


^  ^ 


Eli.'»  pro'lMÏt. 


^23» 


Instruments  graves. 

1*  Les  trombones,  tels  que  nous  les  avons  décrits  pour  l'or- 
chestre; 

2°  Les  basses,  divisées  en  trois  espèces  : 

La  basse  à  quatre  cylindres  (en  si  bémol); 

La  contrebasse  (en  mi  bémol]  ; 

La  contrebasse  (en  si  bémol). 

La  basse  en  si  bémol  est  très  facile  d'exécution  ;  grâce  aux  pis- 
tons, les  traits  rapides  peuvent  être  rendus  par  elle  d'une  façon 
correcte  ;  mais  il  est  bon  cependant  de  séparer  les  parties  et  de 
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mettre  une  basse  solo,  quand  la  phrase  à  exécuter  contient  quel- 
ques difficultés. 


Etendue  . 


ê  (41  ) 

"(20)  ^ 


Ët'int    proHuit 


l  Lire  nieiitalvmeiit  en  Clef  <l  It  T.  lit'i»-  )         ^ 


à 


(39» 
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Les  contrebasses  remplissent  dans  l'orchestre  mihtaire  le  même 
rôle  que  les  contrebasses  à  cordes  dans  l'orchestre  symphonique. 


(20) 


EtCli'liir  <to  la 
CoNTHIÎ-KASSB  MI  lîKMOL, 
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Sauf  les  timbales,  qui  n'existent  pas  dans  les  musiques  mili- 
taires, la  batterie  reste  la  même  que  pour  l'orchestre  :  tambour, 
triangle,  grosse  caisse  et  cymbales. 
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Voici  dans  quel  ordre  on  place  ordinairement  les  instruments 
en  partition.  On  a  l'habitude  de  mettre  un  numéro  d'ordre  à 
côté  du  nom  de  l'instrument,  et  on  rappelle  ce  numéro  à  chaque 
page.  Exemple  : 

MUSIQUES   DHARMONIE. 

N""    1 .     Grande  flûte. 

2.  Petite  flûte. 

3.  Hautbois. 

Ix.  Petite  clarinette  mi  b. 

5.  l"^"  clarinette  si  k 

6.  2^  et  3"  clarinette  si^. 

7.  Soprano  si  k 

8.  Alto  mi  k 
^\   9.  Ténor  si  k 

10.  Baryton  m?' k 

11 .  -  Cornets  k  pistons  {si  1?). 

12 .  Trompettes  à  pistons  {mi  ^  ou  fa). 

13.  Petit  bugle. 
U.     Bugles  ou  contralto  S2' k 

15.  Alto  me' Ml"  et  2«). 

16.  Baryton  s?  Kl"  et  2«). 

17.  1"  et  2^  trombone. 

18.  3^  Trombone. 

19.  Basse  si  k 

20.  Contrebasse  mi  k 

21 .  Contrebasse  si  k 

22.  Batterie. 

FANFARES. 

N°'    1.  Petit  bugle  me'k 

2.  1^' cornet  sz"  k 

3 .  2'  et  3"  cornet  si  )>. 
h .  Trompettes  à  pistons  {mi  b  ou  fa). 
5.  Bugles-contraltos  s?"  b  (1"  et  2«). 
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6.  Altos  mî'l?  (!<"•,  2%  3"). 

7.  Barytons  si  b,  le--  et  2«. 

8.  1",  2=  et  SMrombone. 

9.  Basse  st\f. 

10.  Contrebasse  w?  k 

1 1 .  Contrebasse  S2"  k 

12.  Tambour. 


LES  VOIX. 


Il  est  assez  difficile  de  classer  les  voix,  comme  des  instruments 
en  bois  ou  en  cuivre,  et  d'indiquer  leur  étendue  d'une  façon  aussi 
absolue,  chaque  étendue  étant  susceptible  de  varier  selon  les 
individus  ;  mais  ce  qui  ne  varie  pas,  c'est  le  timbre. 

Le  timbre  atgu  est  représenté,  chez  les  femmes,  par  la  voix 
de  soprano  ou  de  dessus,  comme  on  disait  autrefois  ;  chez  les 
hommes,  par  la  voix  de  ténor. 

On  écrit  :  le  soprano  en  clef  d'ut,  première  ligne  ;  le  tcmor  en 
clef  d'ut,  quatrième  ligne. 

Le  timbre  du  médium  est  représenté  chez  les  femmes  par  la  voix 
de  mezzo  soprano,  chez  les  hommes  par  la  voix  de  baryton. 

On  écrit  le  mezzo -■soprano  en  clef  d'ut,  deuxième  ligne,  et  le 
baryton  en  clef  de  fa,  troisième  ligne. 

Le  timbre  grave  est  représenté  chez  les  femmes  par  le  con- 
tralto, chez  les  hommes  par  la  basse. 

On  écrit  en  clef  diut,  troisième  ligne,  la  partie  de  contralto,  que 
l'on  appelait  aussi  alto,  et  que  l'on  faisait  souvent  exécuter  au- 
trefois par  des  voix  d'homme  très  aiguës. 

La  basse  s'écrit  en  clef  de  fa,  quatrième  ligne. 

Pour  faciliter  la  lecture  musicale,  on  écrit  presque  toujours  le 
baryton  en  clef  de  fa,  quatrième  ligne,  comme  la  basse  et  Ton  se 
sert  uniquement  de  la  clef  de  sol  pour  les  voix  de  soprano,  de 
mezza-soprano  et  de  ténor.  Mais  il  faut  bien  se  rappeler  que,  pour 
cette  dernière,  l'habitude  d'écriture  admise  constitue  une  véri- 
table transposition,  le  son  produit  réalisant  la  note  écrite  à  l'oc- 
tave inférieure. 

Voici  le  tableau  général  des  voix  dans  leur  étendue  moyenne 
avec  leur  position  respective  sur  l'échelle  des  sons  : 
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DE  L'EXÉCUTION. 


Notions  générales.  —  Le  compositeur,  quels  que  soient 
d'ailleurs  son  talent  et  son  génie,  doit,  pour  porter  son  œuvre 
à  la  connaissance  du  public,  avoir  recours  à  un  intermédiaire, 
qui  est  V exécutant. 

Une  bonne  exécution  est  une  chose  d'une  importance  capitale. 
Il  arrive  trop  souvent,  hélas!  qu'un  artiste  dénature  la  pensée 
d'un  auteur  au  lieu  de  l'interpréter  fidèlement  et  frustre  ainsi, 
par  négligence  ou  par  maladresse,  le  compositeur  d'une  sa- 
tisfaction bien  légitime,  et  les  auditeurs  d'un  plaisir  sur  lequel 
ils  étaient  en  droit  de  compter. 

Il  est  impossible,  dans  un  ouvrage  aussi  restreint  que  celui-ci, 
de  donner  en  détail  les  règles  complètes  d'une  bonne  exécution. 
Nous  ne  pouvons  entrer  dans  les  indications  spéciales  à  chaque 
instrument,  énumérer  les  ressources  que  l'on  en  peut  tirer,  faire 
connaître  la  manière  de  l'employer,  etc.  C'est  à  l'artiste  lui-même 
d'acquérir  ces  notions  indispensables,  en  s'aidant  d'une  bonne 
méthode  et  surtout  en  suivant  avec  persévérance  les  leçons  d'un 
maître  habile  et  expérimenté. 

Nous  nous  contenterons  donc  de  données  générales  pouvant 
servir  principalement  à  l'exécution  de  la  musique  d'ensemble. 

§  1.  Musique  instrumentale. 

Jouer  juste  Qi  jouer  en  mesure  sont  les  deux  premières  condi- 
tions d'une  bonne  exécution.  Ces  qualités  nécessaires  s'acquiè- 
rent plus  ou  moins  promptement,  suivant  les  dispositions  per- 
sonnelles de  l'artiste,  le  soin  et  la  persévérance  qu'il  apporte  à 
ses  études,  et  aussi  en  raison  de  la  capacité  et  de  la  conscience 
du  chef  d'orchestre  qui  surveille  et  dirige  l'exécution. 

C'est  au  chef  d'orchestre  qu'il  appartient  de  connaître,  de 
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deviner  au  besoin  la  pensée  du  compositeur,  de  scruter  ses  inten- 
tions, de  suivre  les  mouvements  qu'il  a  indiqués,  de  faire  res- 
sortir les  nuances  qui  donnent  à  la  musique  son  expression,  c'est- 
à-dire  la  couleur,  le  sentiment,  l'âme,  la  vie. 

Le  chef  d'orchestre  doit  être  placé  de  façon  à  ce  qu'il  puisse 
voir  facilement  tous  ses  musiciens  et  être  facilement  vu  de  tous; 
il  leur  communique  alors  promptement  d'un  geste,  d'un  signe, 
d'un  coup  d'oeil,  les  sentiments  dont  il  est  animé,  fait  passer 
dans  leur  cœur  son  émotion  personnelle,  éveille  l'expression 
douce  ou  violente,  calme  ou  passionnée,  et  introduit  ainsi  dans 
l'interprétation  un  charme,  une  couleur  qui  viennent  s'ajouter 
harmonieusement  à  la  régularité  du  mouvement  imposé  par  le 
bâton  de  mesure. 

Il  arrive  quelquefois  qu'un  exécutant,  par  suite  d'un  amour- 
propre  très  déplacé,  tâche  de  se  faire  entendre  au-dessus  des 
autres  pour  appeler  sur  lui  l'attention  dn  public.  Une  pareille 
prétention  est  odieuse  et  ridicule  ;  elle  suffit  pour  rendre  impos- 
sible toute  bonne  exécution,  et  elle  va  directement  contre  cette 
règle  primordiale  que  dans  les  morceaux  d'ensemble  l'attention 
doit  être  fixée  par  la  musique  seule  et  non  par  les  exécutants.  Ce 
n'est  que  dans  un  solo,  dans  un  morceau  spécialement  exécuté 
par  lui,  que  le  virtuose  peut  rechercher  et  obtenir  pour  lui  seul 
les  applaudissements  de  ceux' qui  l'écoutent. 

§  2.  Musique  vocale. 

Ce  que  nous  venons  de  dire  pour  la  musique  instrumentale 
s'applique  également  à  la  musique  vocale. 

Nous  ajouterons  trois  conseils  seulement. 

Pour  obtenir  une  bonne  exécution  vocale,  il  faut  : 

1°  Bien  poser  la  voix; 

2°  Eviter  le  port  de  voix  ; 

3°  Bien  prononcer. 

Poser  la  voix,  c'est  émettre  la  voix  naturellement,  franche- 
ment, sans  incertitude  d'intonation  ;  savoir  la  maintenir  avec  des 
alternatives  de  crescendo  et  de  decrescendo,  tout  en  suivant  les 
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règles  d'une  bonne  respiration.  Le  crescendo  ne  doit  être  jamais 
poussé  jusqu'au  cri.  Rien  de  plus  pernicieux  pour  la  voix  que 
de  la  forcer,  comme  font  trop  souvent  les  choristes  inexpéri- 
mentés ou  privés  de  goût  musical. 

Le  port  de  voix  consiste  à  unir  par  un  coup  de  gosier  un  son  à 
un  autre.  On  obtient  ainsi  une  espèce  de  liaison  qui,  lorsqu'elle 
est  répétée,  rend  le  chant  lourd  et  insupportable.  Ce  défaut  est 
très  commun  dans  les  campagnes  et  dans  les  petites  villes,  où  il 
est  souvent  considéré  comme  une  habileté  et  une  élégance  de 
chanteur.  L'attaque  du  son  doit  toujours  être  franche  et  les 
notes  traînées  du  port  de  voix  ne  peuvent  que  Tempàter  et 
altérer  sa  netteté. 

Enfin,  on  doit  veiller  à  la  bonne  prononciation.  Les  paroles 
que  l'on  chante  doivent  être  distinctement  entendues  pour  pré- 
ciser le  sens  musical  du  morceau,  dont  elles  faciliteront  par  là 
même  l'intelligence  et  l'exécution.  Il  faut  donc  que  l'oreille  de 
l'auditeur  les  perçoive  nettement,  et  c'est  user  d'une  mauvaise 
méthode  que  d'augmenter  la  sonorité  d'une  syllabe  en  dénaturant 
sa  prononciation.  Le  devoir  du  compositeur  est  de  choisir,  sui- 
vant l'occurrence,  entre  les  syllabes  sourdes  et  les  syllabes  so- 
nores ;  quant  au  chanteur,  son  rôle  se  borne  à  exécuter  fidèle- 
ment ce  qui  est  écrit.  Il  prononcera  donc  :  j'aime,  suprême,  une, 
fortune,  âme,  peine,  etc.,  et  non  pas  :  famé,  supreûme,  eune, 
forteune,  ôme,  pane,  etc.,  comme  on  le  fait  trop  souvent,  sous 
prétexte  de  donner  au  son  plus  d'éclat  et  de  rondeur. 
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VOCABULAIRE 

DES    TERMES   USITÉS   EN   MUSIQUE 

ET  QUI  ^E  SONT  PAS  EXPLIQUÉS  DANS  LE  COURS 
DE  CET  OUVRAGE. 


Abrégé.  Ou  appelle  ainsi,  dans 
l'orgue,  le  mécanisme  mis  fu  uiou- 
vemeut  par  les  touches  du  clavier. 

Accouplement.  On  appelle  ainsi 
un  mécanisme  de  l'orgue  qui,  au 
moyen  d'une  pédale,  fait  parler  plu- 
sieurs claviers  à  la  l'ois. 

Accompagnement.  On  donne  ce 
nom  à  la  réunion  des  accords  qui 
soutiennent  une  mélodie  quelcon- 
que, exécutée  soit  par  des  voix,  soit 
par  des  instruments.  L'accompagne- 
ment peut  être  fait  également  pardes 
voix  ou  par  des  instruments.  Par 
exemple,  la  Valse  de  Faust  (2^  acte) 
est  accompagnée  et  par  les  chœurs 
et  par  l'orchestre. 

h' accompagnement  au  piaiio  néces- 
site la  connaissance  de  l'harmonie 
et  beaucoup  de  goût  naturel. 

h" accompagnement  de  la  partitioii 
demande  en  plus  une  grande  rapi- 
dité de  lecture,  qui  permette  d'em- 
brasser, d'un  seul  coup  d'œil,  l'en- 
semble des  parties  vocales  et  instru- 
mentales, de  les  suivre  dans  leurs 
mouvements  et  leurs  dessins  variés 
et  de  les  reproduire  avec  exactitude 
sur  l'instrument  accompagnateur 
(piano  ou  orgue).  C'est  assez  dire 
qu'il  faut  joindre  à  une  sérieuse 
science  harmonique  une  connais- 
sance approfondie  de  l'instrumenta- 
tion. 

Accord.  On  appelle  accord  la  réu- 
nion de  plusieurs  sons  différents  qui 
se  font  entendre  simultanément.  On 
nomme  harmonie  la  science  qui  pré- 
side à  la  production  et  à  l'enchaine- 
ment  des  accords. 

Accorder.  On  accorde  les  instru- 
ments en  les  ramenant  tous  a  un 


même  ton,  qui  est  donné  par  le 
diapason. 

Acoustique.  C'est  la  partie  de  la 
physique  qui  traite  de  la  théorie  des 
sons.  Par  extension,  on  donne  aussi 
le  nom  d'acoustique  a  l'ensemble  des 
propriétés  sonores  d'une  salle  quel- 
conque. On  dira,  par  exemple  :  l/a- 
caustique  de  ce  théùtreest  déplorable. 

Adagio.  Mot  italien  qui  indique 
un  mouvement  assez  lent,  posé.  On 
donne  aussi  le  nom  d'adagio  au 
morceau  même,  dans  lequel  règne 
ce  mouvement.  Exemple  :  «  L'adagio 
de  cette  symphonie  de  Beethoven  est 
d'une  onction  pénétrante.  » 

Ad  libitum.  Ces  deux  mots  signi- 
fient à  volonté.  On  les  emploie, 
comme  signes  de  mouvement,  pour 
marquer  que  le  degré  de  vitesse  ou 
de  lenteur  qui  doit  régler  l'exécu- 
tion du  moi'ceau  est  laissé  au  goiit 
et  au  choix  de  l'exécutant. 

Lorsqu'on  rencontre  ces  mots  ad 
libitum  dans  une  partition  d'or- 
chestre, ils  indiquent  que  la  partie 
sur  laquelle  ils  sont  placés  n'est  pas 
nécessaire  et  qu'on  peut  la  suppri- 
mer sans  déranger  l'harmonie.  En- 
fin, dans  les  passages  d'une  exécu- 
tion difficile,  on  écrit  souvent  deux 
phrases  l'une  sous  l'autre  :  la  pre- 
mière, compliquée;  la  seconde,  sim- 
plifiée .  Les  mots  ad  libitum  indiquent 
au  musicien  qu'il  peut  exécuter,  à 
volonté,  celle  de  ces  deux  phrases 
qui  lui  plaira  le  mieux. 

AiR.Nomgénèrique  quel'ondonne 
à  beaucoup  de  morceaux  de  musi- 
que exécutés  par  une  voix  seule  ou 
par  un  instrument  seul.  Au  théâtre, 
on  appelle  air  un  morceau  de  chant 
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important,  qui  est  divisé  ordinaire- 
ment en  plusieurs  parties,  nommées 
cantabile,  andaiite,  largo,  alle- 
gro, etc.,  suivant  le  mouvement 
indiqué  pour  l'exécution.  Vair  se 
termine  le  plus  souvent  par  une  coda 
rapide  et  brillante. 

On  nomme  air  de  bravoure  celui 
dans  lequel  le  compositeur  a  intro- 
duit des  difficultés  d'exécution,  des- 
tinées à  faire  briller  le  talent  de  l'ar- 
tiste. 

Les  airs  d'église  sont  composés 
sur  des  paroles  empruntées  à  la 
liturgie. 

Les  airs  à  danser  se  nomment 
airs  de  danse  ou  airs  de  ballet. 

Allegro.  Mot  italien,  indiquant  un 
mouvement  rapide.  Par  extension, 
ou  donne  aussi  le  nom  d'allegro  au 
morceau  même  qui  doit  être  exécuté 
avec  ce  mouvement  :  U7i  allegro  de 
symphonie. 

Alto.  Instrument  à  cordes,  qui 
tient  le  milieu  entre  le  violon  et  le 
violoncelle.  La  musique  pour  Valto 
s'écrit  avec  la  clef  d'ut  troisième 
ligne. 

Ancue.  Languette  en  bois  ou  en 
métal,  dont  la  vibration  produit  les 
sons  de  la  clarinette,  du  hautbois^ 
du  basson,  du  cor  anglais,  du  saxo- 
phone et  de  l'accordéon.  L'orgue  et 
l'harmonium  emploient  aussi  des 
tuyaux  à  anches. 

And.\nte.  Nom  donné,  par  exten-" 
sion,  au  morceau  qui  doit  être  exé- 
cuté avec  le  mouvement  andante. 

Archet.  Long  morceau  de  bois  dur, 
auquel  se  trouvent  fixés  des  crins  de 
cheval,  que  l'on  peut  tendre  à  vo- 
lonté. On  enduit  ces  crins  de  colo- 
phane et  ils  servent  à  faire  vibrer 
les  cordes  du  violon,  de  l'alto,  du 
violoncelle  et  de  la  contre-basse,  ap- 
pelés, pour  ce  motif,  instruments  à 
archet.  L'archet  était  autrefois  re- 
courbé en  forme  d'arc  ;  de  là  vient 
son  nom. 

Aria.  Air,  en  italien  :  aria  di 
chiesa,  air  d'église. 

Ariette.  Air  de  petites  dimen- 
sions ou  d'un  mouvement  plus  léger. 
On  a  donné  autrefois  le  nom  de 
comédies  à  ariettes  aux  pièces  de 
théâtre  mêlées  de  chant,  que  l'on 
appelle  maintenant  opéras-comiques. 


Arpège.  Succession  rapide  des 
notes  d'un  accord,  que  l'on  fait  en- 
tendre l'une  après  l'autre  et  distinc- 
tement, au  lieu  de  les  plaquer  si- 
multanément. 

AuB.\DE.  Morceau  de  musique  exé- 
cuté le  matin,  à  Vaube,  sous  les  fe- 
nêtres de  quelqu'un. 

Ballet.  Ensemble  de  danses  et  de 
pantomimes,  intercalées  dans  un 
opéra  ou  formant  môme,  à  elles 
seules,  une  œuvre  dramatique  et 
musicale.  Les  danseurs  et  danseuses 
constituent  ce  que  l'on  appelle  le 
corps  de  ballet. 

Barcarolle.  Nom  donné  aux 
chants  des  gondoliers  de  Venise.  Par 
extension,  on  a  donné  le  nom  de  bar- 
carolles  à  des  morceaux  chantés  qui 
sont  écrits  dans  le  mouvement  et 
dans  le  rythme  particuliers  à  ces 
airs  des  bateliers  vénitiens.  Les 
barcarolles  de  Guillaume  Tell  (Ros- 
sini)  et  de  la  Muette  de  Portici 
(Auber)  sont  célèbres.  La  barcarolle 
s'écrit  ordinairement  à  six-huit. 

Baryton.  Voix  d'homme,  qui  tient 
le  milieu  entre  le  ténor  et  la  basse. 
La  musique,  pour  voix  de  baryton^ 
s'écrit  sur  la  clef  de  fa,  4«  ligne.  La 
voix  de  baryton  s'étend  depuis  le  la, 
l'f  interligne  de  la  portée  (clef  de  fa, 
W^  ligne),  jusqu'au  sol  au-dessus  de 
la  portée. 

Basse.  Ce  mot  a,  en  musique,  plu- 
sieurs significations.  On  appelle 
basse  : 

1»  La  partie  inférieure  de  l'har- 
monie, sur  laquelle  reposent  les  ac- 
cords. Lorsqu'elle  est  surmontée  de 
chiO'res  indiquant  les  accords,  on 
l'appelle  basse  chiffrée. 

2°  Dans  un  chœur,  les  basses  sont 
les  voix  les  plus  graves.  Dans  un 
orchestre,  on  donne  le  nom  de  basses 
à  l'ensemble  des  instruments  qui 
exécutent  la  basse  de  l'harmonie  ; 
ce  sont  les  violoncelles,  contre- 
basses, ophicléides,  bassons,  trom- 
bones, etc. 

30  La  basse  est  la  plus  grave  des 
voix  d'hommes.  Elle  s'écrit  avec  la 
clef  de  fa,  4»  ligne,  et  s'étend  géné- 
ralement du  fa  au-dessous  de  la  por- 
tée (clef  de  fa,  4"  ligne)  jusqu'au 
mi  au-dessus  de  la  portée. 

Basse  -  taille.      Nom    que    l'on 
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donne  parfois  à  la  voix  de  baryton. 

Batterie.  Voyez  Quatuor. 

Boléro.  Air  espagnol,  chanté  ou 
dansé.  Il  s'écrit  à  3  temps  et  est 
accompagné  presque  toujours  d'une 
guitare  ou  mandoline  et  de  casta- 
gnettes. 

Bourdon.  On  donne  ce  nom  à  un 
ensemble  de  jeux  de  l'orgue. 

Bourdon  (Faux-).  On  appelle /«?<x- 
hourdon  le  plain-chant  harmonisé  à 
trois  ou  à  quatre  voix,  sans  employer 
les  dissonances  et  les  artifices  de 
l'harmonie  moderne. 

Bourrée.  Danse  d'Auvergne,  d'un 
mouvement  assez  rapide,  et  qui  s'é- 
crit à  2  temps.  Ou  a  dansé  autrefois 
la  bourrée  à  la  cour,  au  seizième 
siècle  et  sous  la  Régence. 

C.ABALETTE.  Phrase  d'un  mouve- 
ment précipité,  qui  termine  complè- 
tement un  morceau. 

Cachucha.  Danse  espagnole. 

Canon.  Composition  harmonique 
pour  les  voix,  où  chaque  partie  re- 
produit o\\  imite  une  mélodie  don- 
née. On  connaît  le  canon  de  Frère 
Jacques,  dormez-vous  ?  qui  est  de- 
venu populaire. 

Cantabile.  Nom  que  l'on  donne  à 
un  morceau  d'un  sentiment  doux  et 
d'un  mouvement  assez  lent. 

Cantate.  Scène  de  courte  dimen- 
sion, composée  de  récitatifs,  d'airs, 
duos  ou  trios.  La  cantate  doit  être 
écrite  pour  trois  voix  au  plus. 

Cantilène.  Romance  d'un  senti- 
ment doux  et  naïf. 

Carillon.  Ensemble  de  cloches 
de  différentes  grandeurs,  que  l'on 
frappe  soit  avec  un  maillet,  soit  au 
moyen  d'un  clavier.  Tl  y  a  de  très 
beaux  carillons  à  Dunkerque,  à 
Rouen,  à  Reims,  etc. 

Cavatine.  On  appelle  ainsi,  dans 
une  œuvre  dramatique,  un  morceau 
de  chant  important,  une  sorte  (ïair, 
précédé  d'un  récitatif,  et  dont  l'exé- 
cution est  confiée  à  un  rôle  impor- 
tant (homme  ou  femme).  La  cavatine 
est  ordinairement  d'un  mouvement 
andantino  ou  cantabile. 

Ghaconne.  Danse  originaire  d'Ita- 
lie, importée  en  France  au  seizième 
siècle.  Elle  s'écrivait  à  2  ou  à  3  temps. 

Chambre  (  Musique  de).  Ou  a 
groupé  sous  ce  nom  générique  tous 


les  genres  de  composition  musicale, 
pour  voix  ou  instruments,  qui  ne 
sont  pas  écrits  pour  l'orchestre  et  ne 
sont  pas  destinés  à  la  scène,  tels 
que  :  les  sonates,  quatuors,  quin- 
tettes, duos,  trios,  romances,  can- 
tates, concertos,  etc. 

Chansonnette.  Petite  chanson  co- 
mique, dont  les  couplets  sont  sou- 
vent entremêlés  de  parties  parlées 
et  déclamées  par  le  chanteur.  En 
italien,  canzonelia,  petite  chanson. 

Chant.  Emission  de  la  voix  hu- 
maine avec  inflexions  variées.  YUart 
du  ctiant  enseigne  le  moyen  de  bien 
poser  et  de  bien  diriger  la  voix  sui- 
vant les  règles  du  goût. 

On  donne  aussi  le  nom  de  chant 
à  la  partie  mélodique,  dans  une  com- 
position harmonisée  ;  la  partie  har- 
monique prend  alors  le  nom  d'ac- 
compagnement. 

Chanterelle.  On  appelle  ainsi  la 
corde  la  plus  mince  dans  les  instru- 
ments à  cordes. 

Chapelle.  Ensemble  des  musi- 
ciens qui  exécutent,  dans  une  église, 
soit  de  la  musique  moderne,  soît  du 
plain-chant  harmonisé.  La  chapelle 
se  nomme  aussi  maîtrise.  Le  chef  de 
musique  prend  le  titre  de  maître 
de  chapelle.  La  chapelle  Sixiine,  à 
Rome,  a  conquis  une  grande  célé- 
brité par  l'excellence  de  ses  exé- 
cutions musicales. 

Chef  d'attaque.  Ou  donne  ce  titre 
à  un  musicien  qui  dirige  un  groupe 
de  choristes  et  qui  attaque  franche- 
ment la  première  note  de  chaque 
phrase.  C'est  donc  uu  guide  pour  les 
autres,  et  il  doit  être  assez  fort  pour 
lire  couramment  une  partie  musi- 
cale et  être  sûr  de  ses  intonations. 

Les  concerts  spirituels  ont  lieu 
particulièrement  pendant  la  semaine 
sainte  et  sont  composés^  en  grande 
partie,  de  morceaux  écrits  sur  des 
paroles  liturgiques. 

Chœur.  Morceau  de 'musique  à 
plusieurs  parties;  ces  parties  peu- 
vent être  à  l'unisson  ou  harmoni- 
sées. Les  chœurs  peuvent  être  accom- 
pagnés ou  sans  accompagnement. 
Les  chœurs  sont,  le  plus  souvent, 
à  trois  parties  (soprano,  ténor  et 
basse),  ou  à  quatre  parties  {soprano, 
mezzo-soprano,  ténor  et  Lasse). 
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Clwier.  Nom  donné  à  Teusemble 
«les  touches  du  piano  et  de  l'orgue. 
Dans  le  grand  orgue,  les  grosses 
touches  de  bois,  mises  en  mouve- 
ment par  le  pied  de  l'organiste,  for- 
ment le  c/otvV;-  de  pédales  ou  péda- 
lier. Les  orgues  de  grandes  dimen- 
sions ont  souvent  jusqu'à  cinq  da- 
viers à  main  superposés. 

Coda  (du  latin  caiida,  queue). 
Phrase  qui  termine  complètement 
et  brillamment  un  morceau. 

Compositeur.  Auteur  d'œuvres  mu- 
sicales. Eu  Italie,  le  compositeur 
s'appelle  maestro;  dans  les  autres 
pays,  principalement  en  Allemagne, 
les  compositeurs  ont  l'eçu  le  nom  de 
maîtres  de  chapelle. 

Composition.  Ou  appelle  ainsi  la 
production  d'œuvres  musicales.  La 
composition  est  un  art  très  com- 
plexe, qui  nécessite  la  connaissance 
approfondie  de  la  mélodie,  de  l'har- 
monie et  de  Y  instrumentation.  Ces 
connaissances,  qui  forment  le  côté 
scientifique  de  la  coinposition,  doi- 
vent être  mises  au  service  d'un  goût 
pur  et  d'une  imagination  variée. 

CoNCKRT.  Exécution  de  morceaux 
de  musique,  soit  vocale,  soit  instru- 
mentale, par  des  musiciens  réunis. 

Concertant.  On  appelle  concer- 
tant tout  morceau  de  musique  in- 
sti-umentale  exécuté  par  un  oa  plu- 
sieurs instruments,  avec  accompa- 
gnement d'orchestre.  Lorsque  ces 
instruments  se  taisent,  l'orchestre 
joue  seul  et  relie  ainsi  entre  elles 
les  diverses  parties  concertantes. 

Concerto.  Ce  terme  désignait  au- 
trefois une  composition  musicale 
pour  voix  et  instruments  réunis,  que 
l'on  exécutait  soit  au  concert,  soit  à 
l'église.  Aujourd'hui,  on  appelle 
coficerto  un  morceau  assez  long, 
contenant  diverses  parties,  d'allure 
et  d'expression  différentes,  et  des- 
tiné cà  faire  briller  les  talents  d'un 
virtuose.  Ce  n'est  donc  guère  qu'un 
long  solo  accompagné  par  l'or- 
chestre. 

Contralto.  La  plus  grave  des  voix 
de  femme.  La  partie  de  contralto 
s'écrit  avec  la  clef  d'Mf.  Seligue.  Les 
belles  voix  de  contralto  sont  fort 
rares. 

Contredanse.  Ancien  nom  du  qua- 


drille. La  contredanse  est  divisée 
en  plusieurs  parties  ou  figures,  ap- 
pelées pantalon,  été,  trénilz,  pas- 
tourelle, chassé-croisé  et  galop. 

Ces  diverses  figures,  d'un  mouve- 
ment animé,  s'écrivent  à  deux-quatre 
ou  à  six-huit. 

Coryphée.  Même  signification  que 
chef  d'attaque.  On  confie  quelquefois 
aux  coryphées  des  bouts  de  rôle  de 
peu  d'importance. 

Cotillon.  Danse  très  mouvemen- 
tée, agrémentée  de  figures  et  de 
pantomimes,  qui  termine  un  bal. 

Courante.  Danse  ancienne ,  à 
3  temps. 

Cracovienne.  Danse  originaire  de 
Pologne. 

Déchiffrer.  Lire  la  musique,  prin- 
cipalement quand  on  exécute  un 
morceau  à  première  vue,  sans  l'avoir 
étudié. 

Dessus.  On  appelle  ainsi  la  partie 
la  plus  aiguë  dans  un  chœur  de 
femmes  ou  d'enfants. 

Diapason.  C'est  un  instrument 
composé  d'une  petite  lame  d'acier, 
recourbée  en  forme  d'U.  Lorsqu'on 
la  fait  résonner,  elle  produit  un  son, 
le  la,  qui  sert  à  accorder  ensemble 
tous  les  instruments.  Le  diapason 
n'est  pas  le  même  pour  tous  les 
pays  :  celui  dont  l'usage  est  le  plus 
universellement  répandu  est  le  dia- 
pason  de  l'Opéra  de  Paris,  qui 
donne  870  vibrations  par  seconde. 

Dilettante.  Terme  italien,  qui  in- 
dique un  amateur  passionné  de  mu- 
sique. 

Doigté.  Art  de  poser  et  de  faire 
mouvoir  ses  doigts  sur  les  instru- 
ments à  touches  (piano,  orgue),  à 
cordes  (violon,  harpe),  à  trous  (fla- 
geolet^  à  clefs  (clarinette),  à  piston 
(cornet,  bugle).  etc. 

DuETTO.  Petit  duo. 

Duo.  ilorceau  de  musiqiie  à  deux 
parties,  exécuté  par  des  voix  ou  par 
des  instruments. 

EuTERPE.  Muse  de  la  musique. 

Fandango.  Danse  espagnole,  à 
3  temps,  que  l'on  accompagne  avec 
la  guitare  et  les  castagnettes. 

Fanfare.  Air  militaire  ou  air  de 
chasse.  On  appelle  aussi  fanfare 
une  société  musicale  composée  ex- 
clusivement d'instruments  de  cuivre; 
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qnelqiiefois  on  y  admet  la  petite 
flûte  ou  fifre. 

Fantaisie.  Morceau  de  musique 
instrumeutale,  composé  soit  d'airs 
originaux,  soit  de  motifs  empruntés 
à  des  œuvres  déjà  connues.  Ce  genre 
de  composition  n"a  pas  de  règles 
spéciales;  il  demande  spécialement 
beaucoup  de  verve  et  une  grande 
sûreté  de  goût. 

Farandole.  Danse  du  midi  de  la 
France,  d'un  mouvement  très  animé. 
La  farandole  s'écrit  à  six-huit. 

Faucet  (Voix  de).  Nom  donné  à 
la  voix  de  tête,  par  opposition  à  la 
Toix  de  poitrine.  Faucet  vient  du 
latin  fauces,  qui  signifie  gorge,  go- 
sier. C'est  donc  une  faute  grossière 
d'écrire  voix  de  fausset,  comme  on 
ne  le  fait  que  trop  souvent. 

Festival.  Grande  fête  musicale 
donnée  par  de  nombreux  exécu- 
tants, chanteurs  ou  instrumentistes. 

Finale.  On  appelle  ainsi,  dans  un 
morceau  de  musique  à  plusieurs 
parties,  la  dernière  de  ces  parties. 

On  appelle  finale,  dans  un  opéra, 
le  morceau  important  qui  termine 
un  acte  d'une  façon  éclatante  et 
mouvementée.  Le  mot  finale  est  du 
masculin.  Il  s'écrit  fi)ial  ou^fînale, 
indifféremment. 

FoRLANE.  Danse  animée,  à  six- 
huit,  en  usage  dans  le  nord  de 
l'Italie. 

Fugue.  Composition  musicale  dans 
laquelle  une  phrase  de  peu  d'éten- 
due, appelé"  thème  ou  sujet,  est  re- 
produite par  d'autres  parties,  à  diffé- 
rents intervalles.  Cette  reproduction 
du  sujet  a  reçu  le  nom  de  réponse. 
La  fugue  est  astreinte  à  des  lois 
très  rigoureuses  et  nécessite  de  sé- 
rieuses connaissances  harmoniques. 

Galop.  Nom  d'une  danse  à  2  temps, 
d'un  mouvement  très  vif.  Auber  a 
introduit,  dans  son  opéra  de  Gus- 
tave m,  un  galop  devenu  célèbre 

Gigue.  Danse  anglaise  vive  et  ani- 
mée. Elle  s'écrit  à  six-huit. 

Hallali.  Fanfare  de  chasse  annon- 
çant la  cvu-ée. 

Harmonie,  On  appelle  ainsi  la 
science  qui  traite  de  la  production 
et  de  l'enchainement  des  accords. 

On  donne  aussi  le  nom  d'harmo- 
nie au  group;  d'instruments  à  vent 


(flûtes,  clarinettes,  hautbois,  etc.), 
qui  font  partie  d'un  orchestre. 

Harmonie  (Table  d').  Planche  lé- 
gère sur  laquelle  sont  fixées  les 
cordes  sonores  de  la  harpe  et  du 
piano. 

Haute-contre.  Nom  donné  à  la 
plus  aiguë  des  voix  d'homme  ;  elle 
est  plus  basse  que  le  contralto  et 
plus  élevée  que  le  ténor. 

Instrumentation.  C'est  l'art  d'é- 
crire la  musique  pour  les  instru- 
ments, pris  en  groupe  ou  isolément. 

Intonation.  Émission  du  son  vocal. 

Introduction.  Phrase  musicale  de 
peu  d'étendue,  préludant  au  mor- 
ceau principal.  On  donne  aussi  le 
nom  d'introduction  à  un  morceau 
sjTiiphonique  de  court^^  durée  qui, 
dans  un  opéra,  tient  lieu  d'ouver- 
ture. 

Libretto.  Nom  donné  au  poème 
sur  lequel  un  compositeur  écrit  une 
partition. 

Lied.  Mot  allemand  qui  signifie 
chanson,  romance. 

Luth.  Instrument  composé  de  six, 
huit,  dix  cordes  et  même  davantage. 
Fort  en  usage  autrefois,  il  est  aujour- 
d'hui complètement  abandonné. 

Maestro.  Nom  donné  aux  compo- 
siteurs, en  Italie. 

Mandoline.  Petit  instrument  à 
trois  ou  à  cinq  cordes,  usité  surtout 
en  Espagne.  Mozart  a  introduit, 
dans  la  sérénade  de  Don  Juan,  un 
piquant  accompagnement  de  man- 
doline. 

Mandore.  Ancien  instrument  de 
musique  semblable  au  luth  et  à  la 
mandol'me,  tombé  aujourd'hui  dans 
le  plus  complet  oubli. 

Marche.  Morceau  de  musique  des- 
tiné à  régler  le  pas  d'une  procession, 
d'un  coi"tège,d'uue  troupe  en  marche. 
Les  marches  s'écrivent  à  4  temps.  La 
marche  religieuse  du  Prophète,  de 
M  i-yerbeer,  est  très  célèbre.  Le  mou- 
vement de  marche  s'indique  par  les 
mots  italiens  tempo  di  marcia. 

Maxime.  Ancienne  note  de  mu- 
sique de  très  longue  durée.  Elle 
n'est  plus  usitée. 

Mazurka.  Danse  originaire  de  Po- 
logne. Elle  s'écrit  à  3  temps. 

Médium.  Notes  formant  le  milieu 
de   l'étendue   d'une  voix  ou    d'un 


232 


PETITE   ENCYCLOPEDIE   MUSICALE. 


instrument.  C'est  ainsi  que  l'on  dit: 
«  Ce  ténor  a  un  bon  médium.  « 

Menuet.  Ancienne  danse  fort  en 
faveur  autrefois.  Elle  s'écrivait  à 
3  temps  et  était  d'un  mouvement 
élégant  et  cérémonieux.  On  donnait 
aussi  le  nom  de  meyiuet  à  une  partie 
de  la  symphonie,  qui  venait  après 
Validante  et  qu'on  appelle  aujour- 
d'hui le  scherzo,  tempo  di  mimietto, 
mouvement  de  menuet. 

Messe.  OEuvre  musicale,  écrite  sur 
les  paroles  liturgiques  de  la  messe. 

Monocorde.  lîistrument  qui  ser- 
vait à  apprécier  et  à  fixer  les  rap- 
ports des  sons  entre  eux.  Il  se  com- 
posait d'une  corde  de  boyau  ou  de 
métal  que  l'on  raccourcissait  à  vo- 
lonté pour  obtenir  des  sons  plus  ou 
moins  aigus. 

Motet.  Petit  morceau  vocal,  com- 
posé sur  des  paroles  empruntées  à 
la  liturgie, 

Motif.  Phrase  mélodique,  qui  do- 
mine principalement  dans  un  mor- 
ceau. 

Musette.  Instrument  de  musique 
d'un  caractère  pastoral.  On  appelle 
aussi,  par  extension,  musettes  des 
morceaux  composés  pour  cet  instru- 
ment ou  empreints  du  sentiment 
naïf  et  champêtre  qui  lui  est  propre. 

Nocturne.  Morceau  à  plusieurs 
voix,  d'un  caractère  tendre  et  d'un 
mouvement  lent  et  gracieux.  On  a, 
fait  aussi  des  nocturnes  pour  piano 
seul  et  pour  des  instruments  con- 
certants. 

Octavier.  l)onner  un  son  à  l'oc- 
tave supérieure,  par  suite  d'un  souf- 
fle trop  fort  (pour  les  instruments  à 
vent)  ou  d'un  coup  d'archet  trop 
brusque  (pour  les  instruments  à 
cordes). 

Offertoire.  Morceau  de  musique 
exécuté  pendant  la  messe,  après  le 
Credo. 

Opéra.  Drame  lyrique  mis  en  mu- 
sique, sans  intervalles  parlés  ou  dia- 
logues. Dans  V opéra-comique,  la  pa- 
role se  trouve  mêlée  au  chaut. 

On  a  donné  aussi,  par  extension, 
le  nom  d'Opéra,  et  à' Opéra- comique 
aux  théâtres  mêmes  dans  lesquels 
se  jouent  ces  deux  genres. 

Opérette.  Opéra-comique  d'un  ca- 
ractère léger  et  parfois  burlesque. 


Oratorio.  OEuvre  musicale  pour 
voix  et  instruments,  composée  sur 
des  sujets  religieux,  tels  que  la  Pas- 
sion, de  Bach  ;  Judas  Machabée,  de 
Haendel  ;  la  Création,  de  Haydn,  etc. 

Orchestre.  Partie  du  théâtre  où 
se  trouvent  placés  les  musiciens. 
On  donne  aussi  le  nom  d'orchestre 
à  l'ensemble  des  musiciens  qui  exé- 
cutent ou  accompagnent,  sur  des 
instruments,  une  œuvre  musicale. 
Orchestrer,  c'est  écrire  un  morceau 
pour  les  instruments  composant  un 
orchestre.  L'art  d'orchestrer  s'appelle 
orchestration. 

Orgue.  Il  y  en  a  de  deux  espèces: 
les  orgues  à  tuyaux  ou  grandes  or- 
gues, et  les  orgues  à  anches  libres  ou 
orgues  expressifs,  appelés  aussi  har- 
moniums. 

Orphéon.  Société  chorale.  Le  pre- 
mier orphéon  fut  fondé  en  1833,  à 
Paris,  par  Wilhem. 

Ouverture.  Morceau  s^Tiiphoni- 
que,  qui  commence  une  œuvre  ly- 
rique ou  dramatique. 

Partition.  Ensemble  de  toutes 
les  parties  qui  composent  une 
œuvre  musicale  (voix  et  instru- 
ments). On  réduit  souvent  pour 
piano  et  chant  ces  partitions,  ap- 
pelées partiti07is  d'orchestre  ou 
grandes  partitions.  Elles  ne  con- 
tiennent alors  que  la  partie  vocale 
avec  un  accompagnement  de  piano, 
dans  lequel  on  a  condensé  toutes  les 
parties  instrumentales.  On  réduit 
aussi  la  partition  pour  piano  seul. 

Partimenti.  Nom  donné  aux  exer- 
cices sur  la  basse  chiffrée. 

Pas  redoublé.  Marche  militaire 
d'un  mouvement  rapide.  Le  pas  re- 
doublé s'écrit  à  deux-quatre  ou  a 
six-huit. 

Passacaille.  Ancienne  danse  à 
3  temps,  dun  mouvement  assez  lent 
et  gracieux,  usitée  au  dix-septième 
siècle. 

Passe-pied.  Air  de  danseà3  temps, 
usité  dans  les  anciens  ballets. 

Pastorale.  Morceau  de  musique 
d'un  caractère  champêtre. 

Pavane.  Danse  ancienne,  d'un 
•mouvement  très  lent  et  très  grave, 
réservée  aux  personnes  de  qualité. 

Péd.ale.  Note  tenue,  que  l'on  pro- 
longe pendant  un  certain  nombre 
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de  mesures  et  sur  laquelle  ou  fait 
passer  une  série  d'accords  diffé- 
rents. 

On  donne  aussi  le  nom  de  pédale 
à  un  mécanisme  que  l'on  fait  mou- 
voir avec  le  pied  et  qui  rend  les 
sous  du  piauo  plus  voilés  ou  plus 
éclatants. 

Dans  les  grandes  orgues,  on  se 
sert  aussi  de  pédales  pour  accoupler 
les  claviers,  faire  parler  les  jeux, 
ouvrir  ou  fermer  la  boîte  d'expres- 
sion. Enfin,  l'organiste  a  sous  les 
pieds  un  clavier  correspondant  aux 
jeux  les  plus  graves  de  l'instrument. 
On  l'appelle  davier  de  pédale  ou 
pédalier. 

Percussion  (Instruments  de).  On 
donne  ce  nom  aux  instruments  que 
l'on  frappe  pour  les  faire  retentir, 
tels  que  :  tambour,  cymbales,  tim- 
bales, grosse-caisse,  triangle,  etc. 

Pizzicato.  Ce  terme  italien  indique 
que  les  cordes  du  violon,  %iolon- 
celle  ou  basse  doivent  être  pincées 
avec  les  doigts  et  non  frottées  par 
l'archet.  Au  pluriel,  des  pizzicati. 

Polka.  Dause  importée  de  Bo- 
hême en  France  en  J840.  Elle  s'écrit 
à  deux-quatre. 

Polonaise.  Danse  de  Pologne,  à 
à  3  temps  et  assez  lente.  Le  terme 
alla  polacca  (à  la  Polonaise),  indique 
que  le  morceau  doit  être  exécuté 
dans  le  mouvement  propre  à  cette 
danse. 

Pont-Neuf.  Air  de  vieux  vaude- 
ville. 

Prélude.  Ensemble  de  quelques 
phrases,  que  l'on  fait  entendre  avant 
d'attaquer  le  morceau  principal. 

QuARTETTO.  Petit  quatuor. 

Quatuor.  Composition  musicale 
pour  quatre  voix  ou  pour  quatre  in- 
struments. Le  quatuor  peut  être  ac- 
compagné par  l'orchestre. 

Le  quatuor  pour  instruments  à 
cordes  se  compose  d'un  premier  et 
d'un  second  violon,  d'un  alto  et 
d'un  violoncelle. 

La  masse  des  instruments  à  cordes, 
dans  l'orchestre,  s'appelle  aussi  qua- 
tuor,  de  même  que  la  masse  des  in- 
struments à  vent  s'appelle  harmonie 
et  la  masse  des  instruments  à  per- 
cussion, batterie. 

Quintette.  Composition  musicale 


pour  cijiq  voix  ou  pour  ci)iq  instru- 
ments. 

Ranz  des  Vaches.  Air  populaire 
suisse,  que  jouent  les  bergers  en 
rentrant  leurs  troupeaux. 

Cet  air  mélancolique,  à  trois-huit, 
a  été  intercalé  par  Rossini  dans  l'ou- 
verture de  son  Guillaume  Tell. 

Récitatif.  Déclamation  musicale, 
non  assujettie  à  une  mesure  rigou- 
reuse, et  qui  relie  entre  eux  les  dif- 
férents morceaux  d'une  œuvre  ly- 
rique ou  dramatique.  Le  récitatif 
est  soutenu,  de  temps  en  temps,  par 
quelquesaccords  de  l'orchestre  Lors- 
que l'orchestre  coupe  le  récitatif  pur 
des  phrases  symphoniques,ondoune 
à  celui-ci  le  nom  de  récitatif  obligé. 

Redowa.  Danse  à  3  temps,  d'un 
mouvement  assez  modéré. 

Requiem.  Messe  des  morts,  mise 
en  musique.  Parmi  les  messes  de 
Requiem  célèbres,  on  peut  citer  celles 
de  Palestrina,  de  Mozart,  de  Berlioz, 
de  Verdi  et  de  Lenepveu. 

Rigaudon  ou  Rigodon.  Ancienne 
danse  à  2  temps,  d'un  mouvement 
très  vif. 

Ritournelle.  Petite  phrase  d'ac- 
compagnement, qui  précède  une  mé- 
lodie, la  suspend  ou  eu  annonce  le 
retour. 

RoM.\NCE.  Petit  poème,  divisé  en 
couplets  et  mis  en  musique.  La  ro- 
mance  est  d  un  caractère  tendre, 
naïf  ou  langoureux. 

Ronde.^u.  Petite  pièce  musicale, 
dont  le  motif  se  reproduit  plusieurs 
fois  après  différentes  phrases  suspen- 
sives. 

Roulades.  Traits  brillants  et  ra- 
pides, exécutés  par  un  chanteiu-  sur 
une  seule  syllabe. 

Saltarelle.  Danse  napolitaine,  à 
3  temps  ou  à  six- huit,  d'un  mouve- 
ment très  rapide.  Auber  a  introduit 
une  saltarelle  dans  la  Muette  de  Por- 
tici. 

SARAB.A.NDE.  Dause  espagnole,  à 
3  temps,  d'un  mouvement  lent  et 
grave. 

Scherzo.  Nom  donné  à  une  des 
parties  de  la  symphonie.  Voyez 
Menuet. 

Séguedille  Danse  chantée,  origi- 
naire d'Espagne.  Elle  s'écrit  à  3  temps 
et  est  d'un  mouvement  fort  rapide. 
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Sérénade.  Composition  musicale, 
pour  voix  ou  instruments,  que  l'on 
exécute,  le  soir,  pour  charmer  ou 
honorer  quelqu'un.  La  sérénade  est 
principalement  en  usage  en  Espagne 
et  en  Italie.» 

Sextuor.  Composition  musicale 
pour  six  voix  ou  six  instruments.  Le 
septuor  est  composé  pour  sept  voix 
ou  sept  instruments. 

SiciUEN.NE.  Danse  originaire  de 
Sicile,  à  six-huit  et  d'un  mouve- 
ment assez  rapide.  Meyerbeer  a  écrit 
une  Sicilienne  chantéii  dans  le  pre- 
mier acte  de  Roiert-le-Diable  [0  for- 
tune, à  ton  caprice...) 

Solfège.  On  donne  ce  nom  à  la 
réunion  des  principes  et  des  exer- 
cices nécessaires  jjour  apprendre  la 
lecture  musicale. 

SoLMis.\TiON.  Action  de  solfier,  de 
chanter  les  notes  suivant  les  princi- 
pes de  solfège. 

Solo.  Phrase  musicale  exécutée 
par  une  voix  seule  ou  un  instru- 
ment seul.  Ce  mot  sert  aussi  à  dési- 
gner, dans  un  orchestre,  les  artistes 
les  plus  habiles  chargés  d'exécuter 
les  solos.  On  dit  ainsi  :  un  violon 
solo,  une  flûte  solo,  etc. 

Sonate.  Composition  musicale  as- 
sez étendue ,  écrite  spécialement 
pour  un  instrument.  La  sonate  se 
divise  en  plusieurs  parties,  que  l'on 
appelle  allegro,  adagio,  andante, 
presto,  rondo,  scherzo,  menuet,  fi- 
nale, etc. 

Sonatine.  Petite  sonate. 

Soprano.  La  plus  aiguë  des  voix 
de  femme  et  d'enfant.  On  l'appelle 
aussi  dessus.  Le  mezzo-soprano  est 
une  voix  de  femme  moins  élevée 
que  le  soprano  et  plus  élevée  que 
le  contralto. 

Sortie.  Grand  morceau  brillant, 
que  l'organiste  exécute  pendant  que 
les  fidèles  sortent  de  l'office. 

Sourdine.  On  appelle  ainsi  cer- 
tains petits  objets  que  l'on  ajoute 
aux  instruments  pour  en  assourdir 
le  son.  On  dit  alors  :  jouer  en  sour- 
dine. La  sourdine  est  faite  au  piano 
par  une  des  deux  pédales,  appelée 
pédale  sourde  ou  douce.  L'emploi  de 
la  sourdine  s'indique  par  les  mots 
italiens  :  con  sordini. 

Strette.   Une  des  parties  de  la 


fugue.  Le  mot  strette  indique  aussi 
la  partie  la  plus  brillante  et  la  plus 
rapide  d'un  filiale. 

Symphonie.  Grande  composition 
musicale  pour  orchestre.  Elle  est  di- 
visée ordinairement  en  quatre  par- 
ties :  allegro ,  andante  ou  adagio, 
menuet  ou  scherzo,  rondo  ou  finale. 
Beethoven,  Mozart,  Haydn  ont  laissé 
des  modèles  achevés  de  symphonie. 

On  appelle  lyiorceau  symphonique 
une  composition  assez  peu  étendue, 
qui  doit  être  exécutée  par  l'orches- 
tre seul. 

Taille.  Ce  mot  désignait  autrefois 
la  voix  d'homme  intermédiaire  entre 
la  basse  et  la  haute-contre.  On  ap- 
pelait basse-taille  ce  que  nous  appe- 
lons aujourd'hui  harytoii,  et  haute- 
taille  ce  que  nous  appelons  ténor. 

Tambourin.  Sorte  de  long  tam- 
bour, que  l'on  frappe  d'une  main 
avec  une  baguette,  tandis  que,  de 
l'antre  main,  on  joue  d'un  petit  fla- 
geolet à  trois  trous  appelé  galoubet. 

On  appelait  aussi  autrefois  tam- 
bourin une  danse  à  deux-quatre 
très  mouvementée. 

Ténor.  C'est  la  plus  élevée  des 
voix  d'homme.  La  partie  de  ténor 
s'écrit  en  clef  Aesol  ou  en  clef  A'ut, 
4«  ligne. 

Le  fort  ténor  est  celui  qui  chante 
les  premiers  rôles  de  ténor  dans  les 
opéras.  Le  ténor  léger  est  celui  qui 
chante  les  seconds  ténors  d'opéra  ou 
les  ténors  d'opéra-comique.  Le  trial 
(nom  d'un  ancien  acteur)  chante 
les  ténors  comiques  dans  les  opéras- 
comiques  ou  opérettes.  Ou  appelle 
tenorino  un  ténor  dont  la  voix  n'of- 
fre que  peu  de  force  et  peu  d'étendue. 

Terzetto.  Petit  trio. 

Tetracorde  (du  grec  tetra,  quatre). 
Chaque  gamme  est  divisée  en  deux 
tétracordes.  Le  premier  comprend  les 
quatre  premières  notes  de  la  gamme 
[do,  ré,  mi,  fa],  le  deuxième  les 
quatre  dernières  (sol,  la,  si,  do).  Ces 
deux  tétracordes  sont  semblables,  les 
tons  et  les  demi-tons  occupant  la 
même  place. 

Thème.  Même  signification  que 
motif. 

Timbre.  Propriété  sonore  d'une 
voix  ou  d'un  instrument.  Les  instru- 
ments et  les  voix  ont  chacun  un 
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timbre  différent.  La  connaissance 
des  timbres  et  l'art  de  les  grouper 
constituent  une  des  principales  dif- 
ficultés de  l'orchestration. 

Trait.  Succession  de  notes,  rapide 
et  brillante,  exécutée  par  des  voix 
ou  par  des  instruments. 

Transcription.  Arrangement,  pour 
un  instrument,  d'un  morceau  écrit 
pour  le  chant  ou  pour  l'orchestre. 

Trémolo.  Tremblement  du  son, 
obtenu  par  une  répétition  rapide. 

Trio.  Composition  musicale  pour 
trois  voix  ou  trois  instruments,  avec 
ou  sans  accompagnement. 

On  donne  aussi  le  nom  de  trio  à 
la  seconde  partie  d'un  scherzo  de 
symphonie  et  à  la  seconde  partie 
d'un  morceau  pour  orchestre  ou  fan- 
fare, après  laquelle  on  reprend  le 
motif  de  la  première  partie. 


Tutti.  Mot  italien  qui  signifie 
toiis.  Il  indique  la  participation  de 
tous  les  instruments  et  de  toutes  les 
voix  à  l'exécution  du  morceau. 

Tyrolienne.  Chanson  du  Tyrol. 
Elle  s'exécute  en  alternant  rapide- 
ment la  voix  de  tête  et  la  voix  de 
poitrine. 

Valse.  Danse  à  3  temps,  origi- 
naire d'Allemagne. 

Variations.  Agréments  ou  fiori- 
tures dont  on  enjolive  un  motif, 
d'abord  exécuté  simplement.  Les 
variations  sont  destinées  à  faire 
briller  la  virtuosité  d'un  artiste. 

Viole.  Nom  générique  de  plu- 
sieurs instruments  à  cordes  et  à  ar- 
chet, autrefois  en  usage. 

Virtuose.  Chanteur  ou  instru- 
mentiste d'une  habileté  remar- 
quable. 


TABLE  DES  MATIÈRES 


^ 


^v 


Avertissement Pages. 

Notions  préliminaires 

3 

PREMIÈRE  PARTIE 

PRINCIPES    ÉLÉMENTAIRES. 


Chapitre  I.  -  Des  signes  d 'infonation 

§1.  Des  notes ^ 

§  2.  De  la  portée ^^ 

§  3.  Des  clefs ........!. ^ 

§  4.  Des  accidents. .                                    ^ 

11 

Chapitre  II.  -  Des  signes  de  durée 

Section  I.      Signes  de  durée  positive  '.'.'. î^ 

Section  II.     Signes  de  durée  négative  .    « 

Section  III.  De  la  mesure ^^ 

§  1 .  Des  mesures  simples  ou  binaires*.  .'.".'.' 22 

§  2.  Des  mesures  composées  ou  ternaires. 


§  3.  Manières  de  battre  la  mes 


uro. 


26 

§  4.  Temps  forts,  temps  faibles  .... .'.'.'.'' ^ 

§  5.  Syncope,  contre-temps '"" f! 

§  6.  Du  mouvement  

31 

Chapitre  III.  -  Des  signes  d'expression 3^ 

Chapitre  IV.  _  Des  ornements  et  des  abréviation.  oo 

§  1 .  Des  ornements   

§  2.  Des  abréviations   .  ^^ 

41 

SOLFÈGE. 

Exercices  sur  les  principes  élémentaires 

4o 

16 


038  PETITE   ENCYCLOPÉDIE   MUSICALE. 

DEUXIÈME  PARTIE 

PRINCIPES    COMPLÉMENTAIRES. 


..47      i 

Chapitre  I.  -  Etude  de  la  gamme ^^      , 

§  l.  Des  notes  de  la  gamme ^^ 

S  2.  Des  intervalles " „ 

Tableau  des  intervalles  et  de  leurs  renversements o6 

Chapitre  II.  —  Be  la  tonalité . 

,  ,.,,                                                      Gî'^.j 

Chapitre  111.  —  De  la  modalité ^^  -^ 

§  1 .  Mode  majeur g^ 


2.  Mode  mineur ^g 


§  3.  Tons  relatits 

Chapitre  IV.  —  De  la  transposition '      i 


SOLFEGE. 


Études  sur  les  différentes  clefs V"''\'y'  "  ' -InirVlp'dVs 

Exercices  à  plusieurs  voix  offrant  une  récapitulation  gène. aie  de. 
principes  de  la  musique 

TROISIÈME  PARTIE 

DE   LA  COMPOSITION    MUSICALE. 


77 
80 


Section  I.  De  la  mélodie 

Choix  de  la  tonalité 

Rythme 

Structure  des  phrases 

Modulation • 

Tons  relatifs.  —  Tons  vois 


Section  II.  De  l'harmonie 

NOTIONS    PRÉLIMINAIRES. 


§  1 .  Intervalles  harmoniques. 


§  2.  Accords. 


TABLE   DES   MATIÈRES.  239 

Pages. 

§  3 .   RenTcrsement  des  accords 95 

S  4 .   Basse  chiffrée 95 


HARMONIE    THEORIQUE. 

Chapitre  I.  Accords  consonants 97 

§  I .   Accord  parfait  majeur 97 

§  2.   Accord  parfait  mineur 98 

§  3 ,   Accord  de  quinte  diminuée. 99 

Renversement  des  accords  consonants 99 

Basse  chiffi-ée  des  accords  consonants 100 

Chapitre  II.  Accords  dissonants 1 02 

1.  Accords  dissonants  naturels. 

§  1 .   Accord  de  septième  de  dominante 102 

§  2.   Accord  de  neuvième  de  dominante 104- 

^  Accord  de  septième  de  sensible 104 

^     '   (  Accord  de  septième  diminuée . .  106 

§  4.   Accord  de  septième  et  de  neuvième  ou  tonique 'J07 

II.  Accords  dissonants  artificiels. 

Accords  de  septième 108 

Chapitre  III.  Des  accords  altérés 110 

§  1 ,   Accord  de  quinte  augmentée U  0 

§  2 .   Accoi'd  de  sixte  augmentée il  J 

HARMONIE  PRATIQUE. 

Notions  générales.  —  Manière  de  compter  les  intervalles  des 

accords H3 

Position  des  accords 113 

Notes  doublées ^ 113 

Accord  brisé.  —  Accord  plaqué 114 

Parties.  —  Basse H4 

Chapitre  I.  Enchaînement  des  accords 115 

§  1 .  Enchaînement  mélodique ,    115 

§  2.  Enchaînement  harmonique  ou  mouvement  des  parties..  115 

1°  Harmonie  consonante 115 

Quintes  de  suite 116 


y 


240  PETITE   ENCYCLOPÉDIE  MUSICALE. 

Pages. 

Octaves  de  suite 117 

Fausses  relations 117 

2°  Harmonie  dissonante  naturelle 119 

Résolution  des  dissonances 119 

3o  Harmonie  dissonante  artiticielle 124 

Préparation  des  dissonances.  Prolongation 124 

Retards 126 

Anticipations ....  » '128 

Altérations 129 

Chapitre  II.  Bes  cadences 1 30 

1°  Cadence  parfaite 130 

2°  Cadence    imparfaite 130 

3°  Demi-cadence 131 

4°  Cadence  rompue 131 

5°  Cadence  évitée 1 32 

6°  Cadence  plagale 1 33 

Cadence  de  Picardie.  Tierce  picarde 133 

Chapitre  III.  De  la  modulation 13b 

Chapitre  IV.  Marches  harmoniques 1 38 

Pédale 139 

Notes  étrangères  à  l'accord.  Notes  de  passage.  Appoggia- 
tures 140 


EXERCICES    D  HARMONIE. 

Harmonie  consonante 143 

Harmonie  dissonante 145 

Contrepoint. 

Éléments priiîcipaux. —  Intervalles  employés  dans  le  contrepoint.  151 

Différentes  espèces  de  contrepoints 1 52 

Chant  donné 152 

1°  Contrepoint,  note  pour  note 1S2 

2°          —            deux  notes  pour  une 154 

3°          —             quatre  notes  pour  une 154 


TABLE   DES    MATIÈRES.  241 

Pages. 

4°  Contrepoint  en  syncopes 1 56 

5°  Contrepoint  fleuri 157 

Imitations i  59 

Canon 160 

Contrepoint  double 164 


Fugue. 

Éléments  principaux 165 

1°  Sujet 165 

2°  Réponse 166 

Fugue  réelle.  —  Fugue  du  ton 1 66 

3°  Contre-sujet 168 

4°  Divertissements 169 

5°  Strette 169 

6°  Pédale 169 

Fugue  d'imitation i  70 

CORRIGÉ   DES     EXERCICES    d'hARMONIE. 

Harmonie  consonante 173 

Harmonie  dissonante 177 

Instrumentation. 

Notions  générales 1 87 

Piano 187 

Harpe 190 

0  rgue 190 

Harmonium 1 92 

Instruments  groupés  en  orchestre. 

Orchestre  symphonique 193 

Instruments  k  cordes  et  à  archet 1 94 

Violon .' <  94 

Alto 195 

Violoncelle 196 


y 


2 '(2  PETITE   ENCYCLOPÉDIE   MUSICALE. 

Pages. 
Contrebasse 198 

Instruments  à  vent  en  bois 199 

Flûte 200 

Petite  flûte 200 

Hautbois 202 

Cor  anglais 202 

Clarinette 202 

Clarinette  basse 204 

Basson 204 

Instruments  à  vent  en  cuivre 205 

Cors 205 

Cornet  à  pistons 206 

Trompette  ordinaire 207 

Trombone 207 

Ophicléicle 210 

Instruments  à  percussion 210 

Timbales 210 

Grosse-caisse  et  cymbales 210 

Tambour.  Triangle 211- 

Tablature  de  la  partition 212 

Orchestre  inilitaire , 213 

Musique  d'harmonie 213 

Instruments  aigus 213 

Flûte 213 

Petite  flûte ' 213 

Hautbois 213 

Clarinettes 213 

Cornet*'  à  pistons 214 

Trompettes  à  pistons 214 

Petit  bugle  en  mi  \^ 214 

Saxhorn-contralto 214 

Instruments  intermédiaires 215 

Saxophones 215 

Alto  nii  \, 216 

Baryton  si  \r 216 

Instruments  graves 217 

Trombones 217 

Basses 217 


TABLE   DES  MATIÈRES.  241i 

Pages. 

Basse  à  quatre  cylindres  {si\r) 217 

Contrebasse  mi\f 218 

Contrebasse  si  [? 218 

Batterie 218 

Tablature  de  la  partition 219 

Voix. 

Classement  et  timbres  des  voix. 221 

Voix  d'hommes 221 

Voix  de  femmes 221 

Tableau  général  de  l'étendue  des  voix 222 

De  rexécution. 

Notions  générales 223 

§  1 .  Musique  instrumentale 223 

§  2.  Musique  vocale 224 

Pose  de  la  voix 224 

Port  de  voix 225 

Prononciation , 225 

Vocabulaire  des  termes  usités  en  musique  et  qui  ne  sont  pas  expli- 
qués dans  le  cours  de  cet  ouvrage 227 


